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Motti: 

»Die  Musik    an   sich   und   durch   sich   allein  drückt  niemals 
die  Erscheinung  aus,  sondern  das  innere  Wesen  der  Erscheinung.« 

Schopenhauer. 

»Die    Musik    in    ihrer    höchsten   Veredelung    mufs    Gestalt 
werden.« 

Schiller. 
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VORWORT 


Anders  als  an  der  Hand  des  Kunstwerkes  selbst  eine  Kunstfrage 
erörtern  zu  wollen,  ist  immer  gewagt.  Die  Kritik  hat  wahr- 
lich niemals  grofsen  Wert,  die  Beschreibung  führt  nur  irre,  und 
müfsig  ist's,  die  Betrachtung  des  Werkes  durch  abstrakte  Vernunft- 
gründe ergänzen  zu  wollen.  —  Ich  aber  befinde  mich  hier  in  der 
zweifachen  Lage  des  Kritikers  und  des  Theoretikers  und  bin  hier- 
durch dem  gerechten  Mifstrauen  der  Künstler  ausgesetzt.  Und  doch 
wende  ich  mich  gerade  an  diese. 

Deshalb  drängt  es  mich  zu  bekennen,  dafs  ich  mit  einer 
gewissen  Bangigkeit  an  das  Verfassen  dieser  Studie  herangetreten 
bin.  Vor  allem  ist  meine  Hand  der  Feder  ungewohnt,  und  zudem 
enthält  der  von  mir  behandelte  Gegenstand  ein  Element  —  die 
Musik  — ,  das  sich  mehr  als  jedes  andere  der  Analyse  entzieht ; 
endlich  aber  ist  meine  ganze  Darlegung  nur  möglich,  wenn  ich  auf 
eine  Lücke  in  Richard  Wagners  gewaltigem  dramatischen  Schaffen 
hinweise,  was  gewifs  viele  Leser  als  unziemliche  Anmafsung  be- 
trachten werden.  Wenn  ich  mich  von  all  diesen  Schwierigkeiten 
nicht  habe  abschrecken  lassen,  so  ist  es  einzig,  weil  sich  mir  kein 
anderes  Mittel  bot,  Überzeugungen  zum  Ausdruck  zu  bringen,  welche 
mir  von  grofser  ästhetischer  Wichtigkeit  scheinen. 

Ein  Kunstwerk  zu  besprechen,  wird  nur  zur  Notwendigkeit  im 
Hinblick  auf  den  Einflufs,  welchen  ein  gegebenes  »Milieu«  auf  den 
Künstler  und  dessen  Schaffen  auszuüben  vermag;  in  Bezug  auf  alles 
übrige   spricht   das  Werk   selbst   viel   klarer  und  überzeugender  als 


—    VITI    — 

die  gelehrteste  und  spitzfindigste  Abhandlung.  Aulserdem  gebietet 
die  Achtung  Schweigen ;  und  Achtung  ist  das  erste,  was  ein  Kunst- 
werk fordert. 

Der  Einflufs  des  Milieu  macht  sich  in  verschiedenerlei  Weise 
geltend :  entweder  erstreckt  er  sich  blofs  auf  die  technische  Be- 
schaffenheit des  Werkes ,  oder  er  vermag  bis  an  dessen  eigentliches 
Wesen  heranzureichen  und  dadurch  den  Künstler  thatsächlich  zu 
tyrannisieren.  In  diesem  letzteren  Falle  werden  theoretische  Er- 
wägungen geradezu  unerläfslich  und  finden  auch  unmittelbar  An- 
wendung, ohne  dafs  deshalb  an  das  künstlerische  Element  selbst 
—  welches  immer  unantastbar  bleiben  mufs  —  gerührt  wird. 

Die  dramatische  Kunst  war  zu  allen  Zeiten  enge  mit  den 
speciellen  Bedingungen  verknüpft,  welche  das  gegebene  Milieu  ihrer 
Bethätigung  stellte ,  und  infolgedessen  hat  es  nie  einen  weniger  un- 
abhängigen Künstler  gegeben  als  den  Dramatiker.  Denn  dieser 
arbeitet  mit  mehreren  und  ganz  verschiedenen  Faktoren,  deren  Zu- 
sammenwirken allein  sein  Werk  zur  Erscheinung  bringen  kann.  Bleibt 
nun  einer  dieser  Faktoren  ganz  besonders  dem  konventionellen  Ein- 
flufs des  Milieus  unterworfen ,  während  die  übrigen  sich  davon  frei 
machen  und  einzig  dem  Willen  des  schaffenden  Künstlers  gehorchen, 
so  entsteht  daraus  eine  Störung  des  Gleichgewichtes,  durch  welche 
die  Gesamtwirkung  des  Dramas  fühlbar  beeinträchtigt  wird. 

Die  Anwendung  der  Musik  auf  das  Drama,  wie  Richard  Wagner 
sie  uns  geoffenbart,  hat  eine  völlige  Umwandlung  in  denjenigen  Aus- 
druckselementen hervorgerufen,  welche  ganz  und  unmittelbar  in  der 
Gewalt  des  Dramatikers  liegen :  Musik  und  Wort.  Jene  Ausdrucks- 
elemente dagegen,  welche  nicht  ausschliefslich  vom  persönlichen 
Willen  des  Autors  abhingen,  die  Elemente  der  Inscenierung,  hat 
der  lähmende  Einflufs  des  Milieus  in  seinem  Banne  festgehalten: 
während  die  ersteren  sich  ohne  Hindernis  entwickelten,  waren  die 
letzteren  zum  Stillstand  gezwungen.  In  einem  Kunstwerk,  in  welchem 
die  Harmonie  als  unbeschränkte  Herrscherin  walten  sollte,  ist  dies  ein 
schwerer  Fehler;  denn  er  bewirkt  in  unseren  Aufnahmefähigkeiten 
eine  Art  von  innerer  Verschiebung,  die  unser  Urteil  trübt  und  sich 
dadurch  auch  den  anderen  Bethätigungen  der  Kunst  gegenüber  fühlbar 
macht.     Darum   ist  es  sehr  notwendig,   die   zurückgebliebenen   dar- 
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stellerischen  Elemente  von  jenem  Zwang  zu  befreien,  durch  welchen 
sie  daran  gehindert  waren,  mit  der  allgemeinen  Entwicklung  Schritt 
zu  halten  und  ihnen  eine  gleiche  Entfaltung  zu  ermöglichen  wie 
den  poetisch-musikalischen  Faktoren.  Diese  Aufgabe  habe  ich  ver- 
sucht zu  lösen. 

Die  Frage  stellt  sich  von  drei  verschiedenen  Seiten  dar,  welche 
den  drei  Teilen  meiner  Studie  entsprechen: 

1.  Können  die  Faktoren,  welche  schon  auf  der  Höhe  ihrer  Ent- 
wicklung stehen ,  an  sich  selbst  und  unabhängig  von  irgend  welchem 
speciellen  Kunstwerk,  ein  bestimmendes  Princip  für  die  Inscenierung 
liefern,  und  was  für  Ergebnisse  wird  es  in  diesem  Fall  für  die  Theater- 
technik haben? 

2.  Auf  welche  Hindernisse  kann  man  es  zurückführen,  dafs 
Richard  Wagner  sein  reformatorisches  Wirken  nicht  auch  auf  die 
Darstellungselemente  auszudehnen  vermochte? 

3.  Welchen  Einflufs  wird  die  im  I.  Teil  in  Vorschlag  gebrachte 
Umgestaltung  der  Inscenierung  auf  den  jetzigen  Künstler,  auf  das 
jetzige  Publikum  ausüben? 

Die  eigentliche  Wagner-Frage  kommt  erst  in  zweiter  Linie; 
und  es  giebt  —  wie  man  sehen  wird  — ,  unabhängig  von  den 
Dramen  des  grof sen  Meisters,  ein  Princip,  welches  mit  logischer 
Notwendigkeit,  ohne  alle  Willkür,  die  darstellerische  Form  zu  lenken 
vermag;  es  sondert  aus  dieser  die  mit  der  Offenbarung  des  Genies 
unvereinbaren  subjektiven,  willkürlichen  Elemente;  ja  es  zwingt  uns 
sogar,  an  das  Kunstwerk  selbst  zu  rühren,  da  jenes  Prinzip  einen 
wesentlichen  Bestandteil  des  letzteren  ausmacht.  Die  so  gewonnenen 
Vorbegriffe  werden  uns  in  den  Stand  setzen,  die  jetzige  Sachlage  zu 
prüfen  und  zu  beurteilen,  ob  eine  Darstellungsreform,  sei  es  für  die 
Wagnerschen  Dramen,  sei  es  für  spätere  Werke,  geboten  erscheint. 
Wir  werden  dann  sehen,  dafs  diese  Reform  weitere  Reformen  nach 
sich  zieht  und  hierdurch  eine  viel  höhere  Tragweite  gewinnt,  als  es 
auf  den  ersten  Blick  den  Anschein  gehabt. 

Was  mich  zu  meiner  gesamten  Darlegung  veranlafst  hat,  ist  die 
Musik;  und  wiewohl  sich  das,  was  sie  in  uns  wachruft,  nicht 
mittels  abstrakter  Vernunftschlüsse  zergliedern  läfst,  so  bleibt  doch 
dies    allein    die    bestimmende    Ursache    jener    Entwickelung ,    deren 
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Charakter  und  deren  Konsequenzen  ich  zu  erforschen  suche.  Daher 
mufs  ich  den  Leser  bitten,  mir  bei  meiner  Arbeit  zu  helfen,  indem 
er  zum  Lesen  dieser  Studie  alles  mit  sich  bringt,  was  an  »Musik« 
in  ihm  lebt.  —  Dies  soll  gewifs  nicht  heifsen,  dafs  er  »Musiker«  sein 
müsse  im  gewöhnlichen  Sinne  des  Wortes:  die  Musik  ist  vor  allem 
eine  Seelenstimmung,  eine  innere  Fähigkeit,  die  man  zu  eigen 
haben  kann,  ohne  deshalb  die  Technik  der  Musik  zu  beherrschen,  ja 
sogar  ohne  den  Vorführungen  unserer  Konzerte  und  Opernbühnen  viel 
Geschmack  abzugewinnen.  Musik  fordert  einen  eigenen  Sinn  für 
das  Sich- Versenken ,  einen  Sinn,  der  es  ermöglicht,  die  künstlerische 
Tragweite  gewisser  Verhältnisse  zu  erfassen,  d.  h.  unmittelbar  zu 
empfinden,  was  jene  Verhältnisse  an  Kraft  und  Harmonie  enthalten. 
An  diesen  Sinn  wende  ich  mich  in  der  vorliegenden  Arbeit; 
ihn  allein  setzt  meine  Studie  voraus;  und  ich  hätte  nie  den  Mut  ge- 
habt, zur  Feder  zu  greifen,  ohne  die  sichere  Überzeugung,  dem  un- 
bewufsten  Verlangen  mehr  als  eines  Lesers  entgegenzukommen. 

-    Biere  (Montbrillant),  März  1898. 

A.  A. 


J'exprime  ici  ma  profonde  reconnaissance  ä  la  Princesse 
Elsa  Cantacusene  dont  la  haute  Sympathie  et  l'intuition  subtile  et 
per sivir ante  me  permettent  aujourd'hui  de  presenter  mon  manuscrit 
francais  au  public  auquel  il  etait  destine'. 

Ma  traductrice  s'est  par  son  ddvouement  constituie  mon  colla- 
borateur.  Peut-etre  voudra-t-elle  bien ,  ä  ce  titre ,  partager  avec 
moi  le  sort  du  present  volume. 

Adolphe  Appia. 
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DIE 

INSCENIERUNG  ALS   AUSDRUCKSMITTEL. 


ERSTES   KAPITEL. 
DIE  INSCENIERUNG.  -  DIE  MUSIK. 

Die  Inscenierung. 

Bei  jedem  Kunstwerk  sollen  wir  unbewufst  den  harmonischen  Zu- 
sammenhang empfinden,  welcher  zwischen  seinem  Inhalt,  den  zu 
dessen  Mitteilung  aufgewandten  Mitteln  und  dieser  Mitteilung  selbst 
besteht.  Scheint  uns  eines  der  Mittel  für  diese  Mitteilung  nicht 
erforderlich  zu  sein,  oder  wird  uns  die  offenbare  Absicht  des  Künstlers, 
d.  h.  das  was  er  zum  Ausdruck  bringen  will,  durch  die  Mittel,  die 
er  dafür  anwendet,  nur  unvollkommen  mitgeteilt,  —  kurz,  macht  sich 
irgend  ein  Mifsklang  in  der  Gesamtwirkung  der  Kunstschöpfung 
fühlbar,  so  wird  unser  ästhetischer  Genufs  dadurch  beeinträchtigt, 
wenn  nicht  ganz  zerstört. 

Jene  Harmonie  wird  um  so  mehr  in  Frage  gestellt,  je  zahlreicher 
die  Faktoren  sind,  welche  das  Kunstwerk  enthält.  Das  Drama 
(worunter  ich  jedes  für  die  Bühnenaufführung  geschriebene  Stück 
verstehe)  ist  aber  durch  die  grofse  Zahl  der  Mittel,  welche  der  Künstler 
aufwenden  mufs,  um  es  mitzuteilen,  von  allen  Kunstwerken  das  An- 
spruchsvollste. 

Der  Maler,  der  Bildhauer,  der  Dichter  sehen,  wie  ihr  Schaffen 
allmählich  Gestalt  gewinnt  und  behalten  diese  Gestaltung  immer 
in  ihrer  Macht,  weil  Inhalt  und  Form  ihres  Werkes  identisch,  also  der 
Gegenstand,    den  sie   uns  mitteilen  wollen,   und  die  Mittel,   die   sie 
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dazu  aufwenden,  gewissermafsen  gleichbedeutend  sind.  Das  ist  beim 
Dramatiker  keineswegs  der  Fall.  Dieser  vermag  seinem  Schaffen 
nicht  selbst  die  endgiltige  Form  zu  verleihen,  und  die  Aus- 
gestaltung erscheint  verhältnismäfsig  unabhängig  von  der  ersten 
dramatischen  Conception.  Mit  anderen  Worten :  jedwelche  dramatische 
Conception  mufs  gewissermafsen  transponiert  werden,  um  dramatische 
Gestalt  zu  gewinnen,  und  diese  letztere  mufs  es  wieder,  um  sich 
dem  Publikum  mitteilen  zu  können;  und  leider  liegt  diese  zweite 
Übertragung  nicht  in  der  Hand  des  Dramatikers.  So  bildet  denn 
die  Inscenierungsfrage  ein  anscheinend  unlösbares  Problem  für  alle 
diejenigen,  welche  Kunstwerk  und  litterarisches  Werk  zu  unter- 
scheiden wissen ,  d.  h.  für  jene,  denen  das  Drama  untrennbar  ist  von 
seiner  Aufführung. 

Was  ist  nun  diese  für  die  dramatische  Mitteilung  unerläfsliche 
Form,  diese  Form,  über  welche  der  Dramatiker  keine  Macht  besitzt  ? 
Was  ist  die  Inscenierung? 

Bisher  war  sie  nichts  weiter  als  das  Verfahren,  mittels  dessen 
man  eine  dramatische  Conception  für  das  Auge  zu  verwirklichen 
suchte.  Nun  teilt  uns  aber  der  dramatische  Dichter  seine  poetische 
Idee  in  einer  schriftlichen  Aufzeichnung  mit,  die  nur  denjenigen  Teil 
des  Dramas  enthält  und  enthalten  kann,  der  sich  an  unsern  Verstand 
wendet.  Zwar  ist  darin  die  Handlung  in  ihrem  Verlauf  und  ihren 
Verhältnissen  genau  angegeben,  aber  einzig  vom  dramatischen  Stand- 
punkt aus,  d.  h.  ohne  genaue  Vorschriften  für  das  formale  Verfahren, 
durch  welches  dieser  Verlauf  und  diese  Verhältnisse  in  die  Er- 
scheinung treten  sollen. 

So  ist  dieser  Vorgang  —  die  Inscenierung  —  allen  Schwankungen 
des  Geschmackes  und  der  Phantasie  unterworfen,  und  es  wird  also 
ein  und  dasselbe  Drama,  je  nach  Ort  und  Zeit,  auf  die  verschieden- 
artigste Weise  dem  Auge  sich   verwirklichen:    sich   inscenieren. 

Daraus  ergiebt  sich,  dass  das  (aufzuführende)  Drama  nicht  nur  das 
verwickeltste  aller  Kunstwerke  ist,  sondern  auch  das  einzige,  unter 
dessen  Bestandteilen  einer  nicht  als  ein  in  der  Hand  des  Künstlers 
liegendes  Ausdrucksmittel  betrachtet  werden  kann.  Und  dieser  Umstand 
weist  diesem  einen  Faktor  einen  untergeordneten  Rang  zu  und  verringert 
dadurch   sehr   fühlbar  die  Gesamtwirkung  des  dramatischen  Werkes. 
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Man  wird  mir  einwenden,  dafs,  wenn  die  Inscenierung  sich  auch 
der  Hand  des  Dramatikers  entzieht,  sie  nichtsdestoweniger  eine  aus- 
drucksvolle Rolle  spielt,  oft  sogar  in  vorteilhaftester  Weise.  Denn, 
indem  sie  sich  immer  von  neuem  dem  Geschmacke  des  Publi- 
kums anpafst,  verleiht  sie  dem  Texte  eine  viel  allgemeinere  Trag- 
weite und  auch  viel  längeres  Leben,  als  ihm  zu  eigen  wäre,  würde 
die  Form  der  Darstellung  endgiltig  und  untrennbar  mit  dem  litterarischen 
Inhalt  des  Dramas  verknüpft  sein.  Dies  liegt  auf  der  Hand.  Aber 
gerade  die  Thatsache,  dafs  der  formale,  scenische  Teil  des  Dramas 
den  Schwankungen  des  Geschmackes  sich  nicht  entziehen  kann, 
ist  der  unwiderleglichste  Beweis,  dafs  diese  Inscenierung  eben  kein 
Ausdrucksmittel  ist  und  auch  nicht  zu  sein  vermag. 

Das  Kunstwerk,  vom  Standpunkt  der  Form  aus  betrachtet,  ist 
nicht  eine  Wiedergabe  dieser  oder  jener  Seite  des  Lebens,  zu  der 
Jeder  durch  seine  Erfahrungen  und  durch  seine  Geschicklichkeit  etwas 
beitragen  kann,  sondern  es  ist  vielmehr  —  wie  schon  sein  Name 
sagt  —  das  harmonische  Zusammenwirken  verschiedener  Kunst- 
bethätigungen ,  und  zwar  zu  dem  einzigen  Zweck,  die  Conception 
eines  Einzelnen  einer  grofsen  Menge  mitzuteilen.  Betrachtungen 
über  die  eigenste  Natur  der  künstlerischen  Conception  gehören  nicht 
in  den  Rahmen  dieser  Studie.  Es  liegt  mir  nur  daran,  das  eine 
festzustellen:  dafs  der  erste,  ursprüngliche  Schöpfungsgedanke  jed- 
weden Kunstwerkes  —  vom  Einfluss  des  »Milieu«  abgesehen  — 
in  einem  einzigen  Gehirn  entsteht,  also  die  Kunstbethätigungen,  welche 
notwendig  werden,  um  ihn  mitzuteilen,  nicht  gleichzeitig  unter 
verschiedene  Individuen  verteilt  werden  können,  da  alle  jene  Be- 
tätigungen dem  gleichen  ursprünglichen  Schöpfungsgedanken  ent- 
quellen müssen.  Man  kann  also  behaupten,  dafs  ein  Kunstwerk  sich 
seine  Gesamtwirkung  nur  dann  ungetrübt  erhalten  kann,  wenn  es 
kein  Element  in  sich  schliefst,  das  nicht  ganz  und  unmittelbar  in  der 
Gewalt  seines  Schöpfers  liegt;  dafs  seine  verschiedenen  Elemente, 
sobald  sie  einmal  ihrer  Zahl  und  ihren  Verhältnissen  nach  festgesetzt 
sind,  dem  Publikum  von  Kräften  vorgeführt  werden  können,  die  dem 
ursprünglichen  Schöpfungsgedanken  ganz  ferne  stehen,  das  hat  mit 
deren  Bezeichnung  als  »Ausdrucksmittel«  nichts  zu  thun.  Wir 
möchten  gerade  diese  Bezeichnung  sehr  genau  klar  stellen,  und  zwar 


dahin,  dafs  sie  nur  jenen  Betätigungen  zukommen  kann,  die  der 
Autor  in  der  Lage  ist,  selbst  endgiltig  zu  bestimmen.  Die  fremden 
Kräfte,  welche  später  die  mehr  oder  weniger  mechanische  Ausführung 
zu  tibernehmen  haben,  werden  dann  für  den  Dramatiker  das  sein,  was 
für  den  Dichter  die  Drucktypen  sind,  für  den  Maler  die  Leinwand  ist. 

Dieser  Definition  nach  kann  die  heutige  Inscenierung  kein  Aus- 
drucksmittel für  den  Dramatiker  sein.  —  Behielte  er  auch  die 
scenische  Verwirklichung  seines  Dramas  im  Auge,  schon  während 
er  dasselbe  niederschreibt,  liefse  er  selbst  manches  in  der  Dichtung 
unausgesprochen,  um  es  der  Inscenierung  vorzubehalten ;  ja,  zeichnete 
er  diese  sogar  bis  in  die  kleinste  Einzelheit  schriftlich  auf,  und 
leitete  er  bei  Lebzeiten  als  unumschränkter  Gebieter  das  Einstudieren 
derselben,  so  würde  dies  alles  seiner  Inscenierung  immer  noch  nicht 
den  Rang  eines  Ausdrucksmittels  verleihen.  Nein,  tief  innen  in 
seinem  Künstlergewissen  würde  er  es  empfinden,  wie  eigenmächtig 
sein  Wille,  wie  thöricht  seine  Hoffnung  ist,  nach  seinem  Tode 
noch  befolgt  zu  werden;  mit  anderen  Worten:  wie  trotz  allem 
das  Wesen  des  Stückes  ganz  unabhängig  von  der  Inscenierung 
bleibt,  die  er  so  genau  vorgeschrieben.  Empfindet  er  dies  etwa 
nicht,  so  wird  er  es  dabei  bewenden  lassen,  die  Inscenierung  als  eine 
untergeordnete  Bethätigung  zu  betrachten,  die  so  vielen  Mühe- 
aufwandes gar  nicht  wert  ist.  In  seinem  speciellen  Fall  hat  er 
auch  vollkommen  Recht;  der  Wille  des  Dichters  allein  genügt  in 
der  That  nicht,  um  die  einzelnen  Faktoren  des  Dramas  mit  diesem 
eins  werden  zu  lassen ;  dieser  Wille  vermag  nur  die  Bestandteile 
mehr  oder  weniger  glücklich  aneinander  zu  fügen,  nicht  aber  jenes 
organische  Leben  zu  schaffen,  das  sich  beim  Kunstwerk  in  der 
Notwendigkeit  ausspricht,  mit  der  sich  diese  oder  jene  Art  der 
Gestaltung  aus  einer  gegebenen  ursprünglichen  Conception  heraus 
entwickelt,  so  dafs  einzig  dieser  erste  Schöpfungsgedanke  im  Gehirn 
des  Dichters  willentlich  gefafst,  alles  andere  ihm  naturgemäfs  zu 
entquellen  scheint. 

Kein  Dramatiker  kann  ehrlicherweise  Anspruch  darauf  erheben, 
dafs  die  Ausgestaltung  einer  Inscenierung  mit  solcher  Notwendigkeit 
erfolge,  wenn  deren  formale  Existenzbedingungen  durch  keinerlei 
Aufzeichnung  vorgeschrieben  werden. 
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Damit  also  die  Inscenierung  als  wesentlicher,  d.  h.  dem  Drama 
unerläfslicher  Bestandteil  diesem  einverleibt  werden  könne  —  damit 
sie  den  Rang  eines  Ausdrucksmittels  zu  bekleiden  imstande  sei  — ,  be- 
darf sie  eines  ordnenden  Princips,  welches,  aus  dem  ur- 
sprünglichen Schöpfungsgedanken  hervorgehend,  die 
Inscenierung  ausdrücklich  vorschreibt,  ohne  nochmals 
durch  den  Willen  des  Dichters  hindurchzugehen. 

Was  kann  dieses  Princip  nun  sein? 

Die  Musik. 

Um  den  Gegenstand  dieser  Studie  sicher  und  richtig  zu  ent- 
wickeln, wäre  es  von  grofser  Wichtigkeit,  die  gegenwärtige  Lage 
der  Musik  klar  zu  kennzeichnen  und  sich  darüber  zu  einigen,  welche 
Tragweite  man  dieser  Kunst  zuschreibt.  Behandelt  man  eine  solche 
Frage,  wie  es  hier  notwendig,  mit  grofser  Kürze,  so  erhält  sie 
leicht  den  Anstrich  des  Paradoxen.  Der  Verfasser  mufs  die  zu  be- 
sprechenden Dinge  als  völlig  bekannt  voraussetzen  und  kann  sie 
nur  streifen,  um  sie  in  suggestiver  und  seinem  Zweck  entsprechender 
Weise  zusammenzustellen.  Daraus  folgt  unvermeidlich,  dafs  sein 
Standpunkt  zu  parteiisch  und  daher  zu  ausschliefslich  erscheint.  Deshalb 
möchte  er  an  den  guten  Willen  des  Lesers  appellieren  und  ihn  bitten, 
nicht  als  Unwissenheit  anzusehen,  was  blofs  selbstauferlegte  Be- 
schränkung ist. 

Es  darf  angenommen  werden,  dafs  heute  allgemein  bekannt  ist, 
was  uns  Wagners  dramatische  Schöpfungen  über  die  Natur  und 
die  Tragweite  des  auf  das  Drama  angewandten  musikalischen  Aus- 
drucks geoffenbart  haben.  Von  demjenigen,  welchen  diese  Offenbarungen 
zu  eigenem  Schaffen  anregen  und  dessen  Argumenten  des  Meisters 
Werk  zu  Grunde  liegt,  wird  nicht  gefordert  werden,  dem  Leser  eine 
Sachlage  auseinanderzusetzen,  die  andere  schon  endgiltig  erörtert  haben, 
er  kann  es  dabei  bewenden  lassen,  einzig  von  der  Seite  zu  nahen, 
die  eine  Beleuchtung  des  hier  darzustellenden  Gegenstandes  ver- 
spricht. Doch  schon  indem  er  dies  thut,  drückt  er  stillschweigend 
seine  Überzeugungen  aus  und  giebt  sie  damit,  ohne  im  einzelnen 
Rechenschaft  über  sie  abzulegen,  dem  Urteile  des  Lesers  preis. 

Da  diese  Studie  eine  Frage  der  Form  behandelt,  so  kann  auch 
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die  Musik  als  solche  hier  nur  von  dem  etwas  oberflächlichen  Ge- 
sichtspunkt der  Form  aus  berührt  werden.  Aber  dennoch  wird 
im  Verlauf  dieser  Seiten  das  wundersame  Leben,  welches  dieser  Kunst 
zu  eigen  ist,  sich  selbt  zum  Ausdruck  bringen  durch  die  allbeherrschende 
Gröfse  und  Wichtigkeit  der  ihr  im  Drama  zufallenden  Rolle. 

Früher  mufste  die  Musik,  in  Ermangelung  eines  ihre  Elemente 
mit  Notwendigkeit  regierenden  Princips,  sich  damit  begnügen,  die- 
selben willkürlich  zu  entwickeln  oder  einzudämmen :  sie  spielte  mit 
sich  selbst  und  vermochte  sich  keinen  anderen  Zweck  zu  setzen  als 
eben  dieses  Spiel. 

Man  liefs  sie  zwar  —  als  hätte  man  ihre  Bestimmung  geahnt  — 
in  den  verschiedensten  Kombinationen  den  verschiedensten  Zwecken 
dienen.  Doch,  ob  sie  nun  bei  religiösen  Ceremonieen  oder  weltlichen 
Festen  mitwirkte,  oder  ob  sie  mehr  oder  minder  dramatischen 
Aufführungen  ihre  Hilfe  lieh,  stets  blieb  sie  eine  den  einzelnen 
Episoden  zur  Verschönung  willkürlich  beigegebene  Begleitung.  All 
die  Versuche,  ihren  Ausdrucksgehalt  loszulösen,  waren  vergebens :  in 
dieser  Weise  konnte  die  ihr  von  diesem  Ausdruck  selbst  auferlegte  Form 
nicht  gefunden  werden.  Eine  die  musikalischen  Mittel  steigernde 
Entwicklung  mufste  aber  den  Widerspruch  nur  noch  fühlbarer 
machen,  der  ohnehin  schon  zwischen  dem  Bedürfnis  des  Künstlers, 
frei  mit  den  Tönen  zu  schalten ,  und  den  willkürlichen  Kombinationen, 
in  welche  man  jene  Töne  zwängte,  bestand.  Dann  kam  der  Augen- 
blick, wo  die  Ausdrucksgewalt  dieser  mächtigen  Kunst  die  Fesseln 
einer  allzu  engen  Form  zersprengte.  Nun  wurde  man  erst  gewahr, 
dafs  die  Elemente,  aus  denen  jedwede  Ton  Verbindung  sich  aufbaut, 
in  so  innigen  Beziehungen  zu  den  wesentlichsten  Elementen  unseres 
innersten  Seelenlebens  stehen,  dafs  hier,  und  hier  allein,  die  Brücke  zu 
schlagen  war.  Aus  dem  uns  wohlbewufsten  Wechselspiel  der 
Empfindungen  und  Gefühle  war  das  Gesetz  herzuleiten,  durch  welches 
die  Musik  ihre  Form  fand:  durch  welches  sie,  ohne  aufzuhören, 
Ausdruck  zu  sein,  doch  Gestalt  wurde. 

Unser  Seelenleben  giebt  also  der  Musik  die  Form,  in  welcher  die 
Musik  unser  Seelenleben  zum  Ausdruck  bringt.  Jeder  Widerspruch 
zwischen  Form  und  Inhalt  des  Ausdrucks  hört  in  dem  Augenblick  auf, 
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in  welchem  beide  identisch  werden.  Zugleich  mit  dieser  Entdeckung  lag 
aber  eine  schwer  zu  lösende  Frage  vor :  Wie  vermag  es  unser  Seelen- 
leben, der  Musik  ihre  Form  mit  der  erforderlichen  Genauigkeit  vor- 
zuschreiben, oder  —  was  nur  die  andere  Seite  der  gleichen  Frage  ist  — 
wie  kann  der  musikalische  Ausdruck  eine  Form  gewinnen,  welche 
diesem  unserem  Seelenben  sichtbarlich  entspricht? 

Solange  der  Musiker  in  dem  rasch  fortschreitenden  Entwicklungs- 
gang seiner  Kunst  darüber  zu  wachen  hatte,  dafs  sie  durch  stetes 
Vermehren  ihrer  technischen  Mittel  fortbestehe,  solange  blieb  ihm 
keine  Zeit,  über  derartige  Fragen  nachzudenken.  Heute  übersteigt 
die  Menge  der  Mittel  weit  das  Maximum,  welches  für  das  willkürliche 
Spiel  der  musikalischen  Formen  um  ihrer  selbst  willen  nötig  ist. 
Daher  mufste  nunmehr  der  Musiker  dem  Dichter  die  Hand  reichen: 
mit  Beethoven  berührten  sich  Musik  und  Drama.  —  Wagner  vollendete 
das  Werk,  indem  er  die  Verschmelzung  des  Wort-  und  des  Ton- 
dichters vollzog,   und  so  löste  er  das  Problem. 

Von  nun  an  vermag  der  Dichter  das  innerste  Seelenleben  der 
handelnden  Charaktere  thatsächlich  darzustellen,  während  zugleich 
der  Musiker  sich  rückhaltlos  dem  reinen  »Ausdruck«  widmet,  der  ja 
gerade  von  diesem  innersten  Seelenleben  seine  Form  empfängt.  Das 
Drama  bietet  der  Musik  die  Lebensbedingungen,  die  ihr  heute  unent- 
behrlich sind,  denn  es  verschafft  ihr  die  Möglichkeit,  sich  in  vollen- 
deter Deutlichkeit  zu  offenbaren,  und  zwar  dadurch,  dafs  diese  Lebens- 
bedingungen hier  mit  dem  Seelenleben  innig  verwachsen  sind. 

Auf  diesem  neuen  Boden  finden  wir  die  Musik  nicht  nur  mit  dem 
Worte,  sondern  auch  mit  jenem  Teil  des  Dramas  enge  verknüpft, 
welcher  —  in  der  Inscenierung  —  für  das  Auge  verwirklicht  wird. 
Daher  mufs  es  möglich  sein,  vorübergehend  davon  abzusehen,  welche 
Rolle  die  Musik  als  Ausdruck  spielt,  und  sie  ausschliefslich  in  ihrem 
Verhältnis  zur  Inscenierung  zu  betrachten. 

Was  kann  die  Musik  von  diesem  rein  darstellerischen  Gesichts- 
punkte aus  sein? 

Am  besten  werden  wir  dessen  inne  in  einer  besonderen  Abart 
des  Schauspiels,  in  der  Pantomime,  wo,  durch  die  Stummheit  der 
Darsteller,  die  Musik  und   die  Inscenierung  einander  so  viel  ersieht- 
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licher  gegenüber  gestellt  sind.  Wer  sich  mit  der  Pantomime  be- 
schäftigt hat,  weifs,  dafs  in  ihr  die  Musik  das  Zeitmafs  und  die 
Aufeinanderfolge  der  Episoden  bestimmt.  In  denjenigen  Stücken, 
welche  einer  niedrigeren  Kategorie  der  Pantomime  angehören ,  braucht 
der  Musiker  freilich  nur  Ritournellen  zu  liefern,  die  so  oft  wiederholt 
werden,  als  es  die  Dauer  der  einzelnen  Episoden  verlangt.  Die 
Musik  spielt  in  diesem  Falle  blofs  die  Rolle  einer  angenehmen  Be- 
gleitung des  Aufgeführten,  wie  im  Circus  oder  bei  einer  Quadrille. 
Doch  in  der  eigentlichen  Pantomime  schreibt,  wie  schon  gesagt,  die 
Musik  die  Dauer  und  die  Aufeinanderfolge  der  Episoden  vor; 
nach  ihr  mufs  sich  das  gesamte  stumme  Schauspiel  mit  mathe- 
matischer Genauigkeit  gestalten.  Man  kann  also  die  Behauptung 
aufstellen,  dafs  in  der  Pantomime  die  Musik  die  Zeit  mifst,  dafs  sie, 
was  das  Zeitmafs  betrifft,  gleichsam  das  Leben  ersetzt,  da  hier  das 
scenische  Leben  nicht  von  der  Lebhaftigkeit  oder  Trägheit  des  Dar- 
stellers abhängt ,  sondern  von  den  verschiedenen  Zeitabschnitten, 
welche  die  Musik  ausfüllt,  und  dies  bis  in  die  kleinsten  Einzelheiten. 
—  Es  versteht  sich  von  selbst,  dafs  es  nichts  an  dem  Verhältnis 
zwischen  Musik  und  Inscenierung  ändert,  wenn  wir  der  Instrumental- 
musik der  Pantomime  in  der  Oper  den  Gesang  hinzufügen.  Trotzdem 
in  der  Oper  diese  Veränderung  der  natürlichen  Lebenszeitmafse  keines- 
wegs durch  den  Wert  der  dramatischen  Absicht  gerechtfertigt  wird, 
so  mifst  dennoch  die  Musik  die  Zeit  hier  wie  in  der  Pantomime;  nur 
fällt  es  in  der  Oper  weniger  auf ,  weil  es  hier  nicht  künstlerischer  Not 
entspringt,  sondern  blofser  Willkür. 

Betrachten  wir  nun  das  Wort-Tondrama.  Wie  wir  gesehen  haben, 
gewinnt  in  diesem  Drama  die  Musik  ihre  Form  aus  dem  Objekte, 
dem  ihr  Ausdrucksvermögen  dient,  nämlich  aus  dem  inneren  Seelen- 
leben; mit  andern  Worten:  es  wird  das  musikalische  Zeitmafs 
durch  das  Drama  selbst  bestimmt.  Vom  darstellerischen  Gesichts- 
punkt aus,  mifst  folglich  die  Musik  im  Wort-Tondrama  nicht  nur  die 
Zeit,  indem  die  zeitlichen  Verhältnisse,  die  sie  festsetzt,  einen  in- 
tegrierenden Bestandteil  des  darzustellenden  dramatischen  Gegenstandes 
ausmachen,  sie  ist  nicht  nur  ein  Zeitmafs  innerhalb  der  Zeit,  sondern 
sie  wird  darin  —  wenn  ich  so  sagen  darf  —  die  Zeit  selbst. 

Ohne  Zweifel  bedarf  diese  paradoxe  Behauptung  schlagenderer 
Beweise,  und  ich  will  versuchen,  dieselben  beizubringen. 


—     9     — 

Um  eine  dramatische  Idee,  welcher  Art  sie  auch  sei,  zu  verwirk- 
lichen, mufs  der  Dramatiker  die  verschiedenen  Elemente,  die  ihm  zur 
Verfügung  stehen,  mit  so  vollendetem  Ebenmafs  untereinander  ver- 
binden, eine  solche  Harmonie  zwischen  denselben  zu  erzielen  wissen, 
dafs  vor  der  Überzeugungskraft  des  dargestellten  Kunstwerkes  die 
angewandten  Mittel  gar  nicht  zum  Bewufstsein  kommen.  Auf  diese 
Weise  wird  dem  Drama  im  Augenblick  seiner  Aufführung  ein  so 
unmittelbar  organisches  Leben  zu  teil,  dafs  für  die  Analyse  kein 
Raum  übrig  bleibt.  Der  blofse  Wort-Dichter  wendet  sich  zunächst 
an  unsern  Verstand  und  erst  indirect  durch  Vermittlung  des  Ver- 
standes an  unser  Gefühl.  Sein  Drama  gewinnt  also  erst  or- 
ganisches Leben  durch  ein  unausgesetztes  Rekonstituieren  und  Er- 
gänzen seitens  des  Zuschauers.  Dies  ist  nicht  die  Folge  ana- 
lytischen Zerlegens  der  vom  Dramatiker  angewandten  Mittel, 
sondern  es  ergiebt  sich  einfach  aus  der  Thatsache ,  dafs  durch  Wort 
und  Gebärde  die  dramatische  Handlung  einzig  von  ihrer  Aufsen- 
seite,  die  Seelenvorgänge  nur  in  ihren  äufseren  Ergebnissen, 
ihren  Symptomen,  dargestellt  werden  können,  und  also  der  Zuschauer  den 
Rückschluf s  auf  den  wesentlichen  Teil  des  Dramas  selbst  zu  voll- 
ziehen hat.  Nun  liefert  uns  das  Alltagsschauspiel  des  Lebens  auch 
nur  den  äufseren  Anschein  der  Dinge;  wir  sind  demnach  an  jene  Re- 
konstituierungsarbeit  gewöhnt,  sie  ist  uns  zu  etwas  ganz  Unbewufstem 
geworden.  Deshalb  können  wir  am  organischen  Leben  des  ge- 
sprochenen Dramas  vollen  Anteil  nehmen,  ohne  die  Rolle  zu  ahnen, 
die  wir  selbst  dabei  spielen. 

Dagegen  stellt  uns  der  Wort-Tondichter,  dank  der  Musik,  nicht 
mehr  blofs  die  nach  aufsen  tretenden  Ergebnisse  der  seelischen  Vor- 
gänge dar,  nicht  mehr  blofs  den  Aufsenschein  des  im  Drama  ent- 
haltenen Lebens,  —  nein,  er  giebt  uns  diese  seelischen  Vorgänge 
selber,  jenes  Leben  in  seiner  vollen  innerlichen  Wirklichkeit,  so  wie 
wir  es  nur  in  der  tiefsten  Tiefe  unseres  Wesens  zu  erfassen  vermögen. 
—  Jetzt  bedürfen  wir  Zuschauer  jener  Rekonstituierungsarbeit  nicht 
mehr :  jede  einzelne  handelnde  Person  stellt  sich  uns  dar  als  wir  selbst, 
als  unser  eigenes  Ich-,  nur  tritt  die  eine  mehr,  die  andere  weniger 
hervor,  je  nach  dem  Grad  des  ihr  zufallenden  dramatischen  Interesses. 

Damit   aber   dies  wundermächtige   Ausdrucksmittel,    die  Musik, 
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unser  Seelenleben  in  dieser  Weise  zum  Ausdruck  bringen  könne,  mufs 
sie  die  Form,  welche  sie  von  ihm  empfängt,  in  ein  ganz  anderes  Zeit- 
mafs  giefsen  als  jenes,  das  wir  aus  dem  Alltagsschauspiel  des  Lebens 
gewohnt  sind.  Wir  selbst  müssen  uns,  wollen  wir  zum  vollen 
Genufs  dieses  Ausdrucks  gelangen,  gänzlich  in  jenes  neue  Zeitmafs 
hineinversetzen,  so  dafs  in  dem  Augenblick  unser  gesamtes  persönliches 
Leben  gleichsam  transponiert,  in  eine  neue  Sphäre  versetzt  wird,  um 
uns  einzig  in  dem  inneren,  wesentlichen  Leben  des  Dramas  aufgehen 
zu  lassen.  Denn  so  leicht  sich  unsere  Aufnahmefähigkeiten  mit  jenem 
Zwiespalt  des  Zeitmafses,  d.  h.  dem  Unterschied  zwischen  demjenigen 
des  äufseren  täglichen  Lebens  und  dem  des  musikalischen  Ausdrucks 
abfinden,  solange  nur  die  Zeit  davon  berührt  wird,  so  führt  jener  Zwie- 
spalt, wenn  die  scenische  Verwirklichung  hinzutritt,  so  fühlbare  Ver- 
änderungen in  deren  äufseren  Verhältnissen  herbei,  dafs  wir  dieselben 
unmöglich  hinnehmen  könnten,  fände  nicht  der  Ausdruck,  dem  sie 
entkeimen,  seine  höchste  Verherrlichung  in  unserem  eigenen  Herzen. 

So  ist  die  Musik  im  Wort-Tondrama,  vom  darstellerischen  Gesichts- 
punkt aus,  nicht  mehr  blofs  ein  Zeitmafs  innerhalb  der  Zeit,  nicht 
mehr  blofs  ein  von  dem  Zeitmafs,  in  welchem  die  Zuschauer  im 
Saale  leben,  verschiedenes,  fiktives  Zeitmafs,  —  nein :  die  Musik  wird 
die  Zeit  selbst. 

Und  wir  werden  späterhin  sehen,  was  für  bedeutende  ästhetische 
Vorteile  diese  Thatsache  nach  sich  zieht. 


ZWEITES  KAPITEL. 
DIE  INSCENIERUNG  ALS  SCHÖPFUNG  DER  MUSIK. 

Theoretische  Grundsätze. 

Wir  haben  gesehen,  dafs,  wenn  die  Inscenierung  den  Rang  eines 
Ausdrucksmittels  im  Drama  einnehmen  soll,  sie  eines  ordnenden 
Princips  bedarf. 

Da  sie  sich  nun,  wie  jede  der  Zeit  nach  veränderliche  Kombi- 
nation im  Räume,  auf  eine  Frage  von  Verhältnissen  und  Aufeinander- 
folge  zurückführen  läfst,   so   liegt   es   ihrem  ordnenden  Principe  ob, 
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die  Raumverhältnisse  des  scenischen  Lebens  und  deren  zeitliche  Auf- 
einanderfolge in  ihrer  gegenseitigen   Abhängigkeit  zu  bestimmen. 

Im  Wortdrama  scheint  der  Dichter  durch  den  Umfang  und  die 
Aufeinanderfolge  seines  Textes  dafür  zu  sorgen.  Doch  es  scheint  nur 
so.  Denn  der  Text  an  sich  besitzt  kein  festes,  bestimmtes  Zeitmafs, 
und  jene  Zeit,  die  von  keinem  Texte  ausgefüllt  wird,  die  Pausen, 
sind  schon  gar  unmefsbar.  Wollte  man  das  Zeitmafs  für  Wort  und 
Schweigen  auch  mittels  des  Chronometers  feststellen,  so  würde  es 
doch  noch  immer  blofs  vom  willkürlichen  Gutdünken  des  Autors  oder 
des  Inscenierers  abhängen,  nicht  aber  notwendig  dem  ursprüng- 
lichen Schöpfungsgedanken  entquellen.  Die  Mafse  und  Verhältnisse, 
die  uns  der  Text  des  Dramas  giebt,  genügen  also  allein  noch 
nicht,  um  die  Inscenierung  folgerichtig  zu  bestimmen.  Die  Musik 
dagegen  setzt  nicht  nur  das  Zeitmafs  und  die  Aufeinanderfolge  der 
Vorgänge  im  Drama  fest,  sondern  vom  darstellerischen  Standpunkt 
muf s  sie  —  wie  wir  gesehen  haben  —  als  die  Zeit  selbst  be- 
trachtet werden. 

In  der  Hand  des  Wort  -  T  o  n  dichters  liegt  also  jenes  ordnende 
Princip,  das  ausdrücklich  und  mit  logischer  Notwendigkeit  die  In- 
scenierung zu  bestimmen  vermag,  jenes  Princip,  das  dem  ersten  ur- 
sprünglichen Schöpfungsgedanken  selbst  entquillt  und  daher  nicht 
neuerdings  durch  den  bewufsten  Willen  des  Dichters  hindurchzugehen 
hat ;  und  dies  Princip  ist  ein  wesentlicher  Bestandteil  des  organischen 
Lebens  dieses  Kunstwerks.  So  erlangt  im  Wort-Tondrama  —  aber 
eben  auch  nur  in  diesem  —  die  Inscenierung  den  Rang  eines 
Ausdrucksmittels. 

Indem  wir  das  Wort-Tondrama  aufführen,  übertragen  wir  ge- 
wissermafsen  die  Musik  aus  der  blofsen  Zeitlichkeit  in  die  sichtbare 
Räumlichkeit,  denn  die  Musik  nimmt  —  in  der  Inscenierung  —  körper- 
liche Gestalt  an.  Diese  Gestalt  wird  nun  jenem  Bedürfnis  nach  greif- 
barer Form  gerecht,  welches  früher  die  Musik  auf  Kosten  ihres 
eigenen  Wesens  zu  befriedigen  gesucht  hatte,  und  zwar  befriedigt 
sie  dasselbe  nicht  mehr  blofs  illusorisch,  der  Zeit  nach,  sondern 
in  vollwahrnehmbarer  Thatsächlichkeit,  im  Räume. 

Dieser  gewissermafsen  musikalische  Raum,    zu  welchem  die 
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Inscenierung  für  das  Wort-Tondrama  wird,  mufs  demnach  ein  ganz  anders 
gearteter  sein  als  derjenige,  in  welchem  der  blofse  Wort  dichter  sein 
Drama  zu  verwirklichen  sucht;  und  da  die  Musik  ihn  geschaffen 
hat,  so  wird  sie  uns  auch  Aufschlufs  über  alles  geben,  was  es  uns 
in  dieser  Hinsicht  zu  wissen  verlangt. 

Dafs  sich  das  musikalische  Zeitmafs  durch  seine  Anwendung 
auf  eine  Bühnenaufführung  in  den  Raum  überträgt,  wird  man 
logisch  befunden  haben,  ohne  vielleicht  zu  begreifen,  w  i  e  die  Musik 
dies  bewerkstelligt.  Da  die  vorliegende  Studie  nichts  anderes  zum 
Gegenstand  hat  als  eben  diese  Übertragung  und  das  gewissenhafteste 
Erforschen  ihrer  Konsequenzen,  so  wollen  wir  es  jetzt  der  mehr  oder 
minder  abstrakten  Beweisführungen ,  die  uns  bisher  manchen  guten 
Dienst  erwiesen  haben,  genug  sein  lassen,  und  statt  dessen  versuchen, 
uns  mit  Hilfe  schon  vorhandener  Elemente  eine  Aufführung  vor  die 
Seele  zu  zaubern,  für  die  freilich  in  solcher  Ausgestaltung  die  Praxis 
noch  kein  Beispiel  bietet. 

Dem  Interpreten  des  blofsen  Wortdramas  dient  das  tägliche 
Leben  in  seinen  äufseren  Erscheinungen  als  Vorbild  für  das  Zeit- 
mafs und  die  Aufeinanderfolge  seines  Spiels.  Der  Darsteller  mufs 
vor  allem  an  sich  selbst  beobachten,  wie  sich  die  Vorgänge  seines 
Innenlebens  nach  aufsen  bekunden;  dann  mufs  er  den  Verkehr  mit 
Menschen  der  verschiedensten  Art  aufsuchen  und  in  ähnlicher  Weise 
ihr  Verhalten  studieren,  mufs  die  dahinterliegenden ,  verborgenen 
Motive  daraus  ableiten  und  sich  einüben,  das  Typische  in  ihnen 
möglichst  getreu  wiederzugeben;  sodann  hat  er  die  erworbenen 
Kenntnisse  und  Fertigkeiten  mit  feinem  Takt  den  Situationen  anzu- 
passen, in  welche  der  Dichter  ihn  stellt.  Durch  den  Umfang  seines 
Textes  vermag  der  Dichter  freilich  das  ungefähre  Zeitmafs  der 
Rollen  zu  bestimmen;  aber  eben  in  dieses  ungefähre  Zeitmafs 
giefst  dann  der  Darsteller  jene  Verhältnisse,  die  ihm  das  Leben 
gelehrt;  denn  Bedeutung  und  Umfang  des  dramatischen  Gedichtes 
können  ihm  sein  Mienen-  und  Gebärdenspiel  wohl  suggerieren,  nicht 
jedoch  sie  ihm  formal  vorschreiben. 

Im  Wort-Tondrama  hingegen  empfängt  der  Darsteller  nicht  nur 
die  Suggestion  für  sein  Spiel,   sondern   auch   die   bestimmte  Angabe 
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für  dessen  genau  einzuhaltende  Verhältnisse.  Er  selbst  kann  in  diese 
Verhältnisse,  welche  die  Musik  endgiltig  festgesetzt  hat,  nicht  einmal 
den  Wechsel  der  Intensität  hineintragen;  denn  auch  dieser  ist  im 
musikalischen  Ausdruck  schon  enthalten.  Der  Umfang  und  die  Be- 
deutung der  Wort-Tondichtung  (worunter  ich  die  vollständige  Partitur 
des  Dramas  verstehe)  ersetzen  also  für  den  Interpreten  dieses  Dramas 
das  Leben.  Und  wie  der  Schauspieler  des  blofsen  Wortdramas 
sich  die  nötige  Geschmeidigkeit  aneignen  mufs,  um  jene  Elemente 
wiederzugeben,  die  ihm  seine  Beobachtung  des  täglichen  Lebens  ge- 
liefert hat,  so  mufs  auch  der  Darsteller  des  Wort-Tondramas  sie  er- 
ringen :  hier  jedoch  nicht,  um  sie  seinen  Beobachtungen  dienstbar  zu 
machen,  sondern  um  den  formalen  Befehlen  des  in  der  Partitur  ver- 
borgenen Lebens  gehorchen  zu  können. 

Nun  begreifen  wir  allenfalls,  wie  die  Musik  sich  in  das  Mienen- 
spiel, in  die  Gebärden  und  Bewegungen  der  auf  der  Bühne  auf- 
tretenden Personen  übertragen  mag;  wie  aber  soll  sie  imstande 
sein,  sich  in  die  Malerei  der  Dekorationen,  in  die  Beleuchtung,  in  die 
Anordnung   der  Coulissen   zu   übertragen?  —  Und  doch  thut  sie  es. 

Um  uns  davon  zu  überzeugen,  ist  es  unerläfslich ,  tiefer  in  das 
geheimnisvolle  Gebiet  des  musikalischen  Ausdrucks  einzudringen. 

Wenn  ein  Schauspieler  im  Wortdrama  uns  z.  B.  zu  verstehen 
geben  will,  dafs  er  bei  der  Erinnerung  an  ein  entschwundenes  Glück 
Schmerz  empfinde,  so  vermag  er  es  unmittelbar  nur  durch  sein 
Mienenspiel  uns  mitzuteilen;  denn  sein  Wort  wird,  wenn  ihm  hiezu 
überhaupt  Gelegenheit  geboten ,  höchstens  die  Ursache  seines  Schmerzes 
genauer  schildern  und  so  zur  Vervollständigung  dessen  beitragen,  was 
das  Schauspiel  bedeutet,  nicht  aber  ausdrücken,  was  dieses  Schau- 
spiel enthält.  Die  Gebärden  und  Bewegungen  haben  hier  nur  Sinn, 
solange  sie  vom  Texte  unterstützt  werden;  sei  es  als  Kennzeichnung 
irgend  einer  äufseren  Situation,  sei  es  als  die  Symptome,  welche  das 
innere  Leid  des  Betreffenden  andeuten.  Das  durch  den  Text  er- 
gänzte und  erläuterte  Mienenspiel  wird  uns  daher  am  unmittelbarsten 
den  Seelenzustand  mitteilen,  den  wir  nachempfinden  sollen,  und  die 
übrigen  Darstellungsmittel  haben  sich  ihm  unterzuordnen.  So  wird 
im  Wortdrama  das  optische  Problem  in  allererster  Linie  darin  be- 
stehen,  dafs   der   grofsen   Mehrzahl   des  Publikums  die   Möglichkeit 
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geboten  werde,    sich   über  das  Mienenspiel  des  Schauspielers  genaue 
Rechenschaft  zu  geben. 

Über  welche  Mittel  verfügt  nun  der  Darsteller  des  Wort-Ton- 
dramas, um  uns  den  gleichen  Schmerz  kundzuthun?  —  Die  Musik 
wird  durch  irgend  welche  symphonische  Kombination  das  zum  Aus- 
druck bringen,  an  was  der  Betreffende  sich  leidvoll  zurückerinnert; 
und  zwar  in  so  klaren,  deutlichen  Lauten,  dafs  wir  schon  schmerz- 
lich und  wie  um  unserer  selbst  willen  den  Verlust  jenes  Glückes 
empfinden,  noch  ehe  wir  wissen,  dafs  eben  dies  Sich-Erinnern  an  ein 
verlorenes  Glück  das  Schmerzliche  ist,  was  uns  mitgeteilt  werden 
soll,  und  dafs  insofern  der  Ausdruck  eigentlich  den  Darsteller  gar 
nicht  unbedingt  nötig  hat,  um  sich  uns  mitzuteilen.  Aufserdem  kann 
nunmehr  der  Darsteller,  indem  er  es  der  Musik  überlassen  darf,  uns  die 
Ursache  seines  Leides  auszumalen,  seinen  Schmerz  in  den  Tiefen  der 
Seele  verschliefsen  und  braucht  uns  nur  diejenigen  Gefühle  kund- 
zugeben, die  auf  seine  gegenwärtige  Situation  Bezug  haben.  Und 
auch  hierin  wird  die  Musik  ihn  noch  unterstützen :  nicht  blofs  durch 
die  Wirkung  der  Gegensätze,  sondern  auch  indem  sie  gleichzeitig 
und  mit  der  gleichen  Genauigkeit  den  Inhalt  des  gegenwärtigen 
Augenblicks  und  die  in  der  Erinnerung  auftauchende  Vergangenheit 
ausdrückt.  Dadurch,  dafs  die  Musik  sich  dem  Worte  verbunden, 
vermochte  sie  den  Ausdruck  für  das  Glück  festzuhalten,  solange  jenes 
Glück  noch  vorhanden  war.  Nun  vermag  sie  jenen  Ausdruck  durch 
die  Macht  ihrer  Töne  entströmen  zu  lassen  und  sich  gleichzeitig  aufs 
neue  dem  Worte  der  Dichtung  zu  vereinen,  um  die  Situation  des 
Augenblicks  zum  Ausdruck  zu  bringen1).  Der  so,  fast  gegen 
seinen  eigenen  Willen,  in  die  Atmosphäre  seines  Seelenlebens  ge- 
tauchte Darsteller,  spielt  hier  keine  so  wichtige  Rolle  mehr  wie 
im  Wortdrama.  Er  weifs  ,  dafs  wir  vorübergehend  seine  Vermitt- 
lung  auch   entbehren   können   und  uns  sein  Schmerz  dennoch  durch 


J)  Der  Schauspieler  des  Wortdramas  darf  freilich  mit  der  Kenntnis 
des  verflossenen  Teiles  der  Handlung  rechnen,  um  sein  Verhalten  in  der 
Situation  des  Augenblicks  dem  Publikum  gegenüber  zu  stützen.  Doch 
sind  dies  indirekte  Mittel,  und  ich  spreche  hier  nur  von  denjenigen,  welche 
in  einem  bestimmten  Augenblick  in  Thätigkeit  treten,  um  dem  Zuschauer 
irgend  einen  Seelenzustand  unmittelbar  empfinden  zu  lassen. 
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die  Musik  erschlossen  wird.  Ja  er  ahnt,  dafs  wir  sein  Leid  vielleicht 
besser  kennen,  als  die  von  ihm  dargestellte  Person. 

Im  Wortdrama  ist  die  Gegenwart  des  Schauspielers  die  un- 
umgängliche Bedingung  für  jedwede  Mitteilung,  und  sie  gewinnt 
dadurch  eine  ganz  anormale  darstellerische  Bedeutung,  wie  es  die 
eben  erwähnten  optischen  Anforderungen,  die  sie  stellt,  beweisen.  Im 
Wort  -  T  o  n  drama  dagegen  ist  der  Darsteller  nicht  mehr  der  einzige, 
auch  nicht  mehr  der  höchste  Vermittler  zwischen  Dichter  und  Publi- 
kum; hier  ist  er:  eines  der  Ausdrucksmittel,  nicht  mehr  und 
nicht  minder  notwendig  als  alle  übrigen  Bestandteile  des  Dramas. 
Da  er  nicht  mehr  »das  grofse  Wort  zu  führen  hat« ,  stellt  er  sich 
gleichwertig  in  die  Reihe  seiner  Mitbrüder,  der  verschiedenen 
poetisch -musikalischen  und  darstellerischen  Ausdrucksmittel,  wie  sie 
bereit,  den  Schwankungen  zu  folgen,  welche  durch  die  von  der 
Musik  momentan  dem  einen  oder  andern  zuerteilte  Bedeutung 
in  ihrer  Reihung  verursacht  werden.  So  wird  er  zum  Bestandteile 
eines  Organismus  und  hat  sich  den  Gesetzen  des  Gleichgewichtes, 
welche  denselben  regieren,  zu  unterwerfen.  Wie  wir  vorhin  gesehen 
haben,  werden  ihm  sein  Mienenspiel  und  seine  Bewegungen  von  der 
Musik  vorgeschrieben;  nunmehr  erkennen  wir,  dafs  seine  dar- 
stellerischen Bethätigungen  nicht  mehr  als  vereinzelter  Vorgang  auf 
der  Bühne  dastehen,  sondern  dafs  sich  die  Musik  gerade  durch 
die  Vermittlung  des  Darstellers  auf  das  gesamte  unbelebte 
Bild  überträgt.  Denn  wie  ich  im  späteren  Verlaufe  dieses  ersten 
Teiles  meiner  Studie  eingehend  darlegen  werde,  —  messen 
die  von  der  Musik  festgesetzten  Bewegungen  des 
Darstellers  den  Raum,  lassen  das  musikalische  Zeit- 
mafs  gleichsam  im  Raum  Gestalt  gewinnen,  und  be- 
stimmen dadurch  auch  die  Verhältnisse  der  gesamten 
übrigen  Inscenierung. 

Doch  hier  wird  man  mich  fragen,  wie  das  blofse  Mienen- 
spiel des  Darstellers  und  dessen  wenige  Gebärden  und  Bewegungen 
den  Mafsstab  für  die  Verhältnisse  der  Inscenierung  bilden  und  im- 
stande sein  sollen,  ihr  diese  Verhältnisse  zwingend  aufzuerlegen. 
Soll  denn  der  Darsteller  die  Bühne  nach  allen  Richtungen  durchmessen  ? 
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Es  ist  unmöglich,  dies  zu  beantworten,  ehe  wir  die  technischen 
Elemente,  aus  denen  sich  das  Bühnenbild  zusammensetzt,  näher 
kennen  gelernt  haben.  Ich  will  mich  bemühen,  sie  in  einer  Weise 
darzustellen,  welche  auch  dem  verständlich  ist,  der  als  völliger  Laie 
an  die  Sache  herantritt. 

Man  kann  das  unbelebte  Bühnenbild,  worunter  ich  alles  auf 
der  Bühne  Befindliche  aufser  dem  Darsteller  verstehe,  auf  drei 
Faktoren  zurückführen,  nämlich:  auf  die  Aufstellung  (d.  h.  die 
Anordnung  der  Dekorationen  im  leeren  Bühnenraum),  die  Be- 
leuchtung und  die  Malerei. 

In  welchen  Beziehungen  stehen  sie  zu  einander? 

Die   gemalte  Leinwand    mufs   vor  allem   so   aufgestellt   werden, 
dafs  das  Licht  in  günstigster  Weise  auf  sie  fällt;    insofern  vermittelt 
also  die   Aufstellung   zwischen  Malerei   und  Beleuchtung.    Die  Auf- 
stellung ihrerseits   fordert   jedoch  von   der  Beleuchtung,   dafs  durch 
sie  die  Malerei  deutlich  sichtbar  gemacht  werde,  sonst  hätte  die  Art 
der  Dekorationsanordnung  im  Räume   keine   hinreichende  Rechtferti- 
gung.    Betrachten  wir   schliefslich   die   Sache    vom   Standpunkt   der 
Beleuchtung,    so   finden  wir   auch  diese  mit  den  beiden  andern  Ele- 
menten   der   Inscenierung    verbunden:    sie    kann    die    Malerei    nicht 
erhellen,  ohne  die  Aufstellung  zu  berücksichtigen;  andererseits  aber: 
läfst  sie  die  Dekorationen  ersichtlich  werden,  so  ist  ihr  Zweck,  deren 
Anordnung  durch  das,  was  sie  darstellen,  zu  motivieren.     Es  scheint 
also   eine  völlige   Gleichheit    der   Beziehungen   zwischen   diesen   drei 
Elementen  zu   herrschen.     Und   doch   ist  dies   keineswegs   der   Fall. 
Aus   der   Thatsache   nämlich,   dafs  unsere   Bühnenmalerei  auf  senk- 
rechten  Flächen    aufgetragen    wird,    während   Licht    nur    dann   ge- 
staltend wirken  kann,  wenn  es  auf  plastische  Körper  auffällt,  entsteht 
ein   fast    unlösbarer   Konflikt    zwischen   diesen    beiden  Faktoren   der 
Inscenierung.    Weit  entfernt,  dafs  Beleuchtung  und  Malerei  auf  senk- 
rechten Flächen  sich  gegenseitig  unterstützen,    darf  man  im  Gegen- 
teil   behaupten,    dafs    sie    direkt   einander    ausschliefsen.      Denn    die 
Aufstellung   der   auf   senkrechter   Leinwand   gemalten  Dekorationen 
erfordert,    dafs   die  Beleuchtung  sich   einzig  in  ihren  Dienst  begebe, 
damit    die   Malereien    deutlich    erkennbar  werden.      Diese   Aufgabe 
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hat  aber  mit  der  gestaltenden  Rolle  des  Lichtes  nichts  gemein;  ja, 
sie  widerspricht  ihr  sogar.  Und  wenn  auch  die  Aufstellung  der  Deko- 
rationen im  Räume  imstande  ist,  der  Beleuchtung  wenigstens  einen 
Teil  ihrer  gestaltenden  Thätigkeit  zurückzugeben,  so  ist  ihr  dies  doch 
nicht  möglich,  ohne  dafs  dadurch  die  Malerei  geschädigt  würde. 

Nun  aber  tritt  mitten  in  das  unbelebte  Bild  hinein  der  lebendige 
Darsteller !  Sobald  er  auf  der  Bühne  erscheint ,  sinkt  plötzlich  die 
Bedeutung  der  Malerei  hinter  derjenigen  der  Beleuchtung  und  der 
Dekorationsaufstellung  fühlbar  zurück.  Denn  die  lebendige  mensch- 
liche Gestalt  kann  mit  den  Gegenständen,  die  nicht  wirklich  vor- 
handen ,  sondern  nur  auf  der  Leinwand  dargestellt  sind ,  keinerlei 
unmittelbare  Berührung  haben. 

Hieraus  ergiebt  sich  nun  für  uns  folgende  wichtige  Erkenntnis: 
Von  den  drei  Trägern  des  unbelebten  Bildes  ist  die  Malerei  —  die 
doch  so  hoch  zu  thronen  schien  —  den  engsten  Konventionen  unter- 
worfen; denn  sie  ist  nicht  nur  unfähig,  durch  sich  selbst  irgendwelche 
lebendig  ausdrucksvolle  Thätigkeit  zu  entfalten,  sondern  sie  verliert 
überhaupt  jede  Bedeutung,  sobald  und  in  dem  Mafse  die  beiden  andern 
Inscenierungselemente  in  Berührung  mit  dem  Darsteller  treten.  Mit 
andern  Worten:  die  zu  erstrebende  gröfsere  Berührungsfähigkeit 
zwischen  dem  Darsteller  einer-  und  der  Beleuchtung  und  Aufstellung 
andererseits  wird  notwendigerweise  die  Bedeutung  der  Malerei  wesent- 
lich verringern.  Wir  dürfen  also  behaupten :  die  drei  Elemente,  welche 
zusammen  das  unbelebte  Bühnenbild  ausmachen,  sind  nicht  als  gleich- 
wertig zu  betrachten,  sondern  die  Beleuchtung  und  die  plastische 
Aufstellung  der  Dekorationen  im  Räume  sind  der  Malerei  an  Wert 
überlegen.  Ja,  schon  die  Beleuchtung  allein  kann  —  ganz  abgesehen 
von  ihrer  untergeordneten  Thätigkeit  für  die  Aufhellung  des  dunklen 
Raumes  —  als  eine  wahrhaft  allmächtige  Gestaltungskraft  betrachtet 
werden;  denn  sie  ist  nur  einem  fast  belanglosen  Minimum  von  Kon- 
ventionen unterworfen,  was  ihr  ermöglicht,  uns  das  ewig  wechselnde 
Bild  der  Erscheinungswelt  voll  und  lebendig  zu  übermitteln,  und  zwar 
in  seiner  ausdrucksvollsten  Gestalt. 

Die  offenbare  Inferiorität  der  Malerei  in  darstellerischen  -  Dingen 
wird  mehr  als  einem  Leser  befremdend  erscheinen,  um  so  mehr,  als 
unsere   modernen  Aufführungen  diese  Inferiorität  —  anstatt  ihr  ent- 
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sprechend  Rechnung  zu  tragen  —  systematisch  zu  leugnen  suchen, 
und  alles  und  jedes  der  Wirkung  der  gemalten  Dekorationen 
opfern. 

Wie  aber  ist  es  gekommen ,  dafs  dieses  verhältnismäfsig  unter- 
geordnete Darstellungselement  —  die  Malerei  —  einen  so  beträcht- 
lichen Raum  einzunehmen  vermochte  und  dagegen  die  Entwicklung 
derjenigen  Elemente,  deren  volle  Mitwirkung  so  viel  wesentlicher  ist, 
verhinderte  ? 

Zur  Erklärung  finden  wir  zweierlei  Ursachen:  einerseits  die 
Natur  des  Wortdramas,  andererseits  die  der  Oper.  Der  Haupt- 
zweck der  Dekorationsmalerei  besteht  darin,  dem  Auge  das  vor- 
zuführen, was  weder  Darsteller,  noch  Aufstellung,  noch  Beleuchtung 
zu  geben  imstande  sind.  Hat  sie  sich  im  Wortdrama  unverhältnis- 
mäfsig  stark  entwickelt,  so  liegt  also  der  Grund  in  dem  Bedürfnis 
des  Publikums  nach  Dingen,  die  nur  die  Malerei  ihm  verwirklichen 
konnte. 

Die  Gesetze  der  Optik  und  Akustik,  welche  miteinander  die 
scenische  Konvention  ausmachen,  erlauben  es  aber  nicht,  den  Ort 
der  Handlung  mit  der  gleichen  plastischen  Wahrheit  auf  der  Bühne 
darzustellen,  wie  es  der  Text  nahelegt.  Man  mufs  sich  deshalb  mit 
Zeichen  behelfen,  die  andeuten,  orientieren,  versinnbildlichen,  aber 
ihrem  Wesen  nach  in  keinerlei  unmittelbare  lebendige  Beziehung 
zum  Darsteller  treten  können.  Sie  wenden  sich  vielmehr  als  eine  Art 
sehr  vervollkommneter  Hieroglyphen  mit  klar  wahrnehmbarer  Be- 
deutung an  das  Publikum;  und  die  Schaustellung  dieser  Hiero- 
glyphen ist  heute  die  Hauptaufgabe  der  Dekorationsmalerei. 

Man  wird  mir  die  Einwendung  machen,  dafs  es  wohl  der  Mühe 
wert  sei,  die  von  unsern  heutigen  Malern  so  wunderbar  gewahrte 
Illusion  mit  in  Betracht  zu  ziehen.  —  Diese  Illusion:  die  scenische 
Täuschung  (auf  die  wir  noch  eingehend  zurückkommen  werden), 
hat  aber  nur  künstlerischen  Wert,  wenn  sie  ihren  wirklichen  Zweck 
erfüllt,  d.  h.  wenn  sie  auf  der  Bühne  ein  »Milieu«,  eine  Leben  er- 
möglichende Atmosphäre  für  den  Darsteller  schafft.  Jeder  wird 
es  schon  empfunden  haben,  dafs,  wenn  jene  Hieroglyphen  nicht  ganz 
oder  doch  teilweise  der  gestaltenden  Thätigkeit  des  Lichtes  geopfert 
werden,    auch    die    schönste  Dekoration,    sobald    die    Personen    auf- 
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treten,  plötzlich  zu  einer  eitlen  Zusammenstellung  gemalter  Lein- 
wand wird  1). 

Die  Eigenart  des  Wortdramas  bot  die  Veranlassung  zu  jener 
übermäfsigen  Entwicklung  der  Dekorationsmalerei.  Und  da  das 
Verlangen  nach  unmittelbarem  Ausdruck  (im  Gegensatz  zur  blofsen 
Gedankenmitteilung)  heute  ein  so  gewaltiges  geworden,  sieht  der 
Wortdichter  sich  gezwungen,  das,  was  einzig  die  Musik  ihm  zu 
geben  imstande  wäre,  durch  die  Suggestion  der  Dekorationen  zu 
ersetzen. 

Daraus  ergiebt  sich  der  fortwährende  Widerspruch  zwischen  den 
Anforderungen  der  Darstellung  und  dem  eigentlichen  Inhalt  des 
Dramas,  so  dafs  die  Schauspieler  in  der  peinlichen  Lage  sind,  zwischen 
einem  gleichsam  beweglich  gewordenen  lebenden  Bilde  und  einem 
Konversationsstück,  für  welches  die  nicht  im  Verhältnis  stehenden 
Dekorationen  lächerlich  wirken,  hin  und  her  schwanken  zu  müssen. 
Opfert  aber  der  Wortdichter  die  gemalten  Orientierungszeichen 
dem  gestaltenden  Lichte,  so  nimmt  er  aus  seinem  Drama  Begriffe 
hinweg,  die  er,  insoweit  sie  der  Text  selbst  nicht  enthält,  durch 
nichts  anderes  ersetzen  kann.  Und  überlädt  er,  um  dem  abzu- 
helfen, seinen  Text  mit  diesem  rein  begrifflichen,  beschreibenden, 
ganz  undramatischen  Detail,  so  entzieht  er  damit  dem  Schauspieler 
die  Möglichkeit,  in  die  Darstellung  jenen  lebensvollen  Realismus  zu 
giefsen,  durch  welchen  die  gestaltende  Thätigkeit  des  Lichtes  erst  ge- 
weckt wird.  Es  ist  also  ganz  berechtigt,  wenn  der  Wortdichter  auf 
das  organische  Leben  der  Darstellung  verzichtet,  da  es  der  Gesamt- 
wirkung seiner  Schöpfung  Eintrag  thut,  und  dafs  er  der  überwiegen- 
den Verwendung  der  Malerei  den  Vorzug  giebt. 

Soviel  über  den  Einflufs  des  Wortdramas  auf  die  Inscenierung. 
Wie  steht  es  nun  um  die  Oper  ?  —  Dafs  sich  in  ihr,  ohne  genügende 


*)  Wenn  in  Bayreuth  im  Parsifal  die  das  Innere  des  Gralstempels  vor- 
stellende Dekoration  zum  Vorschein  kam,  entfaltete  das  Bühnenbild  da- 
durch ein  wundersames  Leben,  dafs  die  Malereien  infolge  der  für  den 
Dekorationswechsel  nötigen  Dunkelheit  gewissermafsen  geopfert  wurden. 
Durch  die  zunehmende  Beleuchtung  entschwand  dieses  Leben  immer  mehr 
und  mehr,  bis  zuletzt  die  Gralsritter  —  im  vollen  Glänze  der  Soffiten  und 
der  Rampe  —  ihren  feierlichen  Einzug  in  einen  gemalten  Leinwandtempel 
hielten.  Freilich  mufs  man  zugeben,  dafs  die  Malerei  nunmehr  sehr  deut- 
lich zu  sehen  war. 
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dramatische  Ursache  und  blols  um  das  Auge  zu  befriedigen,  dieselbe 
Art  von  Inscenierung  herausgebildet  hat,  erklären  uns  der  Ursprung 
und  die  Entwicklung  der  Oper  zur  Genüge.  Da  diese  Befriedigung 
des  Auges  nur  von  dem  Wunsche  nach  immer  blendenderen  Vor- 
führungen bestimmt  wurde,  und  die  scenischen  Konventionen  der 
plastischen  Verwirklichung  eine  haltgebietende  Schranke  entgegen- 
setzten, so  mufste  man  die  Malerei  zu  Hilfe  nehmen.  Das  Publi- 
kum gewöhnte  sich  an  die  ihm  zufallende  Transponierungs-Arbeit, 
wie  sie  sich  durch  die  flachen,  senkrechten  Malereien  und  das  Fehlen 
des  gestaltenden  Lichtes  ergiebt.  Es  fand  Geschmack  daran,  das 
Leben  durch  jene  andeutenden  Zeichen  dargestellt  zu  sehen,  deren 
leichte  Handhabung  eine  grofse  Freiheit  in  der  Wahl  des  inhaltlichen 
Gegenstandes  gestattete-,  und  es  opferte  dem  Bedürfnis,  möglichst 
viele  bestechende  Dinge  angedeutet,  d.  h.  durch  jene  Zeichen 
(Malerei)  dargestellt  zu  sehen,  das  wahre,  lebendige  Leben,  welches 
nur  die  Beleuchtung  und  räumliche  Aufstellung  zu  geben  imstande  sind. 

In  welchem  Mafse  das  gesprochene  Drama  und  die  Oper  ein- 
ander in  die  Hand  gearbeitet  haben,  das  ist  nur  von  historischem 
Interesse.  Wir  halten  uns  deshalb  nicht  länger  dabei  auf,  sondern 
stellen  nur  noch  fest,  dafs  der  gegenseitige  Einflufs  dieser  beiden  — 
wenn  auch  den  gleichen  scenischen  Konventionen  unterliegenden, 
doch  auf  so  gänzlich  verschiedener  Basis  ruhenden  —  Bühnenwerke 
auch  heute  noch  besteht. 

Welche  Art  der  Verwendung  werden  nun  im  Werke  des  Wort- 
Tondichters  jene  Hieroglyphen,  jene  andeutenden  Zeichen  finden, 
welche  uns  die  Malerei  zu  liefern  hat,  und  die  zur  Grundlage  unserer 
ganzen  gegenwärtigen  Inscenierung  geworden  sind? 

Durch  die  Beobachtung  der  Technik  jener  drei  Faktoren,  die 
das  Bühnenbild  gestalten,  haben  wir  es  klar  zu  machen  versucht, 
dafs  die  Musik  sich  nicht  blofs  in  das  Mienen-  und  Gebärdenspiel 
und  die  Bewegungen  des  Darstellers,  sondern  auch  in  das  gesamte 
übrige  unbelebte  Bild  übertrage.  Wir  haben  dann  festgestellt,  in 
welchem  Verhältnis  jene  drei  Faktoren  zu  einander  stehen,  und  die 
Inferiorität  der  Malerei  gegenüber  der  Aufstellung  und  der  Be- 
leuchtung daraus  erkannt ,  —  eine  Inferiorität ,  welche  die  Malerei 
nicht   daran  gehindert  hat,   unstreitig  die  Oberhand  in  der  heutigen 
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Inscenierung  zu  gewinnen.  In  der  Natur  des  Wortdramas  und  der 
Oper  haben  wir  die  Ursachen  zu  dieser  merkwürdigen  Über- 
entwicklung entdeckt.  Nun  erübrigt  uns  noch,  herauszufinden,  wie 
der  Wort-Tondichter  jene  drei  Faktoren  zu  verwenden  hat,  um 
treulich  auszuführen,  was  die  Musik  von  ihm  verlangt.  Daraus 
wird  sich  von  selbst  ergeben,  auf  welche  Weise  die  Musik  sich 
in  den  Bühnenraum  überträgt. 

Um  die  Musik  in  den  Stand  zu  setzen,  vom  Darsteller  aus  und 
durch  seine  Vermittlung  die  gesamte  Aufführung  zu  durchströmen, 
mufs  ein  materieller  Berührungspunkt  zwischen  Darsteller  und  Deko- 
rationsmaterial bestehen.  Dieser  Berührungspunkt  ist  die  »Prakti- 
kabilität«. Unter  diesem  technischen  Namen  versteht  man  alles  im 
unbelebten  Bilde,  was  sich  der  Verwirklichung  durch  blofse  Malerei 
entzieht,  um  in  unmittelbare  Beziehung  zur  Person  des  Darstellers 
treten  zu  können. 

Ob  die  Requisiten,  Möbel  oder  andere  Zuthaten  praktikabel  sind 
oder  nicht,  kommt  für  die  Praktikabilitätsfrage  erst  in  zweiter  Linie 
in  Betracht.  Die  Hauptaufgabe  der  Praktikabilität  soll  dagegen  sein, 
auf  KOvSten  der  von  der  Malerei  gelieferten  andeutenden  Zeichen 
die  Aufstellung  zur  Geltung  zu  bringen;  d.  h.  mit  andern  WTorten: 
das  unbelebte  Bild  in  seiner  fiktiven  Gestaltung  der  wirklichen 
Gestalt  des  Darstellers  und  deren  Bethätigungen  möglichst  anzupassen. 
Dies  ist  aber  nur  durchführbar,  indem  man  Wert  und  Menge  der 
auf  den  senkrechten  Flächen  gemalten,  im  höchsten  Mafse  f  i  k  t  i  v  en 
Zeichen  mehr  oder  weniger  verringert  und  dafür  der  Praktikabilität 
einen  gröfseren  Spielraum  läfst.  Indem  hierdurch  der  Aufstellung 
materiell  ermöglicht  wird,  in  unmittelbare  Beziehung  zum  Darsteller 
zu  treten,  tritt  sie  zugleich  auch  in  unmittelbare  Beziehung  zum 
Drama  selbst. 

Daraus  geht  folgendes  hervor:  je  genauer  eine  dramatische 
Form  dem  Darsteller  seine  Rolle  nach  Zeitmafs  und  Verhältnissen 
vorzuschreiben  vermag ,  um  so  mehr  wird  dieser  berechtigt  sein, 
mittels  der  Praktikabilität  die  Bedingungen  dieser  Rolle  auch  zu 
denen  der  gesamten  Aufstellung  zu  machen,  um  so  stärker  wird 
der  zwischen  Aufstellung  und  Malerei  bestehende  Antagonismus 
werden,    da  die  Malerei   schon  ohnehin,    ihrer  höchst  fiktiven  Natur 
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nach,  im  Gegensatz  zum  Darsteller  steht  und  unfähig  ist,  irgend- 
welche unmittelbar  von  ihm  ausgehenden  Bedingungen  zu  erfüllen. 
Dieser  Antagonismus  zwischen  dem  untergeordneten,  nur  das  un- 
lebendige Zeichen  schaffenden  Element  und  demjenigen  Darstellungs- 
elemente, das  dem  Drama  durch  seine  lebensvolle  Wirklichkeit  zu- 
nächst steht,  schon  dieser  Antagonismus  allein  verringert  ohne 
weiteres  den  Wert  der  Malerei.  Jetzt  ist  auch  die  Beleuchtung  von 
einem  grofsen  Teil  ihres  Frondienstes  den  senkrechten  Malereien 
gegenüber  enthoben,  und  übernimmt  die  ihr  zukommende  Rolle,  in- 
dem sie  zu  Gunsten  des  Darstellers  in  Thätigkeit  tritt. 

Das  Wort-Tondrama  ist  aber,  wie  wir  gesehen  haben,  die 
einzige  dramatische  Form,  welche  dem  Darsteller  seine  Rolle  mit 
gröfster  Genauigkeit  in  all  ihren  Verhältnissen  vorschreibt.  Es  ist  also 
auch  die  einzige,  welche  ihm  die  Berechtigung  giebt,  vermöge  der 
Praktikabilität,  die  Beziehungen  zwischen  Aufstellung,  Be- 
leuchtung und  Malerei  festzusetzen  und  so  durch  seine  Rolle 
die  Gesamtanordnung  der  Darstellung  zu  beherrschen.  Da  nun  die 
Musik  durch  ihr  Zeitmafs  die  Rolle  des  Darstellers  von  Anbeginn 
bestimmt,  so  ist  auch  die  Gesamtanordnung  des  scenischen  Schauspiels 
schon  im  ursprünglichen  Schöpfungsgedanken  des  Wort-Tondichters 
mitenthalten  und  ist  auf  diese  Weise  der  Willkür  des  Inscenierers 
und  des  Darstellers,  ja  man  darf  hinzufügen:  auch  des  Dramatikers 
selbst,  entrückt. 

Wir  sehen  also:  die  allumfassende  organische  Notwendigkeit, 
diese  unerläfsliche  Bedingung  für  die  ungebrochene  Gesamtwirkung 
eines  Kunstwerks,  erreicht  ihre  höchste  Potenz  in  der  Schöpfung  des 
Wort-Tondichters. 

Nunmehr  wird  der  Leser  begreifen,  dafs,  wenn  die  Musik  sich 
auch  nicht  mit  jener  materiellen  Wahrnehmbarkeit  auf  die  Bühne 
überträgt,  die  er  vielleicht  vorausgesetzt  hatte,  unlösliche  Gesetze 
sie  nur  um  so  inniger  mit  den  Darstellungselementen  verknüpfen. 

Fassen  wir  nochmals  zusammen:  Eine  dramatische  Conception, 
welche  die  Musik  nicht  entbehren  kann,  um  sich  zu  bekunden,  ge- 
hört schon  dadurch  der  verborgenen  Welt  unseres  Seelenlebens  an; 
denn   das  Seelenleben  vermag  sich  durch  nichts  anderes  thatsächlich 
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auszudrücken,  als  eben  durch  Musik,  und  die  Musik  ihrerseits 
ist  einzig  imstande,  dieses  Leben  auszudrücken.  Also  schöpft  der 
Wort-Tondichter  seine  Vision  aus  dem  Schofse  der  Musik; 
durch  das  gesprochene  Wort  verleiht  er  dieser  Vision  bestimmte 
dramatische  Gestalt  und  läfst  so  den  poetisch -musikalischen  Text 
—  die  Partitur  —  entstehen.  Diese  legt  dem  Darsteller  endgiltig 
gestaltet  seine  Rolle  vor;  er  hat  sie  im  Wort-Tondrama  nicht  erst 
ins  Leben  zu  rufen,  sondern  blofs  sich  ihres  Lebensinhaltes  zu  be- 
mächtigen. Durch  sie  stellt  er  die  formalen  Bedingungen  für  alles  fest, 
was  auf  der  Bühne  in  Erscheinung  tritt,  und  zwar  mittels  der 
Praktikabilität,  jenes  Elementes,  in  welchem  die  lebendige  Gestalt 
des  Darstellers  und  das  unbelebte  Bild  sich  berühren.  Von  dem 
Grade  und  der  Art  dieser  Praktikabilität  hängt  dann  die  Gesamt- 
aufstellung  der  Dekorationen  ab,  und  diese  letztere  bestimmt 
ihrerseits   die  Beschaffenheit  der  Beleuchtung  und  der  Malerei. 

Aus  der  Musik 

(im  weitesten  Sinne  des  Wortes) 

entspringt  die 

Conception    des    Dramas; 

diese  gestaltet  der  Dichter 

aus 
Wort         und         Ton 
>v       zum        / 

Drama 

und  läfst  es  in  Erscheinung  treten 

durch 


Zeitliche 
Bethätigung 
des  Dramas 


in  der 
Partitur 


Räumliche 
Bethätigung 
des  Dramas 


Darsteller 

Aufstellung 

Beleuchtung 

Malerei 
und  schafft  so  das 

Wort-Tondrama. 


im  scenischen 
Schauspiel 


Diese  Hierarchie  ist,  wie  man  sieht,  organisch  entstanden.     Die 
Seele   des   Dramas,   die   Musik,  verleiht   demselben  sein  Leben   und 
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bestimmt  durch  ihre  Pulsschläge  die  Verhältnisse  und  Aufeinanderfolge 
der  Bewegungen  des  ganzen  Organismus.  Fehlt  ein  Faktor,  ein 
Glied  in  dieser  Kette,  so  entströmt  das  Leben  der  Musik  durch 
diese  Lücke  und  kann  sich  den  hinter  derselben  liegenden  Gliedern 
nicht  mehr  mitteilen.  Es  wären  Fälle  möglich,  in  welchen  die 
dramatische  Absicht  eine  solche  Verstümmelung  erheischte.  Wir 
werden  dann  das  seiner  Natur  nach  unsterbliche  Leben  des  Dramas 
nichtsdestoweniger  wahrnehmen.  Nur  wird  jeder  Versuch,  jenes 
Glied,  aus  dem  sich  das  Leben  zurückgezogen  hat,  wieder  zu  be- 
seelen, höchstens  zu  einer  Galvanisierung  führen  können,  nie  aber  zu 
einem  organischen  Wiederverbundensein  mit  dem  Lebenskernpunkt. 
Da  der  Darsteller  der  einzige  Vermittler  zwischen  der  poetisch- 
musikalischen Dichtung  und  der  Darstellung  ist  (wenn  auch  nicht 
mehr,  wie  im  Wortdrama,  zwischen  Dichter  und  Publikum),  so 
wird  die  erstere  ihn  zu  ihrer  Bethätigung  im  Räume  nie  entbehren 
können.  Steht  aber  der  Darsteller  einmal  auf  der  Bühne,  dann  ist 
auch  die  Existenz  des  Dramas  gesichert,  und  in  welcher  Weise  die 
übrigen  scenischen  Elemente  dann  in  Verwendung  zu  treten  haben, 
das  hängt  nunmehr  blofs  ab  von  Wunsch  und  Willen  ....  der 
Partitur. 

Wie  die  theoretischen  Grundsätze,  welche  die  Natur  der 
Handlung  im  Wort-Tondrama  betreffen,  für  den  Dramatiker  sehr 
gewichtige  technische  Konsequenzen  in  der  Anwendung  seiner 
poetisch-musikalischen  Mittel  nach  sich  gezogen  haben,  und 
diese  Konsequenzen  nicht  geahnt  werden  konnten,  bis  das  Wort-Ton- 
drama entstanden  war,  ebenso  wird  sich  durch  die  von  der  Partitur 
eingesetzte  Hierarchie  der  Darstellungsfaktoren  ein  grofser 
Umschwung  in  der  gesamten  heutigen  Bühnentechnik  ergeben,  so 
gewaltig,  wie  ihn  die  Willkür  der  Phantasie  niemals  imstande  gewesen 
wäre  hervorzurufen. 

Was  aber  diese  beiden  Reformen  dennoch  voneinander  unter- 
scheidet, ist  dies:  die  Entdeckung  der  neuen  dramatischen  Principien, 
welche  aus  der  Schöpfung  des  Wort-Tondramas  sich  ergaben,  war  die 
natürliche  Folge  eines  die  bestehenden  dramatischen  Formen  weit 
überragenden  Ausdrucksvermögens,  während  die  Aufstellung  einer 
hierarchischen   Ordnung    der   Darstellungsfaktoren    einfach    der    Be- 
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obachtung  entspringt  und  aus  jenen  neuen  Principien  gefolgert 
wird,  so  dafs  es  für  die  materielle  Verwirklichung  dieser  Hierarchie 
keiner  freien  schöpferischen  Kraft  mehr  bedarf.  Ohne  Richard 
Wagner  würde  die  vorliegende  Studie  nicht  existieren;  denn  ohne 
ihn  wäre  uns  keine  Möglichkeit  gegeben  worden,  die  Tragweite 
der  Musik  im  Drama  durch  die  Erfahrung  kennen  zu  lernen. 
Die  besonderen  Umstände  aber,  welche  diesen  unvergleichlichen 
Offenbarer  gehindert  haben,  die  Konsequenzen  seiner  Schöpfung 
bis  in  die  scenische  Ausgestaltung  seiner  Dramen  logisch  durchzuführen, 
sowie  andererseits  der  Einflufs,  den  diese  Lücke  auf  die  Conception 
seiner  Dramen  selbst  genommen  hat,  werden  im  zweiten  Teil  dieser 
Arbeit  eingehend  behandelt  werden.  —  Doch  bevor  ich  daran 
gehe,  die  technischen  Ergebnisse  zu  studieren,  welche  jene  Hierarchie 
der  Darstellungsfaktoren  herbeiführt,  mufs  ich  —  indem  ich  mir  die 
Rechtfertigung  des  Gesagten  für  den  zweiten  Teil  vorbehalte  — 
schon  hier  den  Leser  darauf  aufmerksam  machen,  dass  die  Dramen 
Wagners  für  die  normale  Verwendung  der  Darstellungsfaktoren, 
wie  sie  noch  in  diesem  Kapitel  besprochen  wird,  nicht  als  Beispiel 
dienen  können.  Die  ungeheure  Ausdrucksgewalt,  die  uns  durch 
dieses  Drama  geoffenbart  wurde,  ist  ihrem  Wesen  nach  ganz  un- 
abhängig von  dessen  zufälliger  Erscheinungsform,  und  insofern  ver- 
mögen die  Wagnerschen  Dramen  wohl  einen  suggestiven  Einflufs 
auf  die  vorliegende  Studie  auszuüben,  können  aber  für  unseren 
Zweck  keine  unmittelbare  Anwendung  finden. 

Technische  Ergebnisse. 
Einleitung. 

Die  Faktoren,  aus  denen  das  Wort-Tondrama  sich  zusammensetzt, 
bilden  zwei  wohl  unterschiedene  Gruppen:  einerseits  die  Worte  und 
Töne,  sowie  deren  Übertragung  durch  das  Organ  des  Darstellers 
und  durch  die  Instrumente  des  Orchesters,  andererseits  die  Ele- 
mente der  Inscenierung. 

Aufserhalb  des  Dramas  besitzen  die  Elemente  der  ersten  Gruppe 
—  die  Worte  des  Dichters  und  die  musikalischen  Töne  —  kein  all- 
gemeines ideales  Lebensprincip ,  demjenigen  vergleichbar,  durch 
welches    der    Wort-Tondichter    sie    in    seiner   Schöpfung    zusammen- 
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schliefst.  Dagegen  bieten  die  Elemente  der  zweiten  Gruppe  —  die 
lebendige  Menschengestalt  und  der  Wechsel  des  Aulsenscheins  der 
Dinge  im  Raum :  das  Licht,  die  Farbe,  die  Formen  —  ein  Schauspiel, 
das  wir  täglich  vor  Augen  haben.  Nichts  ist  imstande,  ihren  Aus- 
druck als  solchen  zu  verändern  oder  zu  entstellen;  und  obgleich 
die  Musik  diese  Elemente  zu  künstlichen  Kombinationen  zusammen- 
schliefst, so  nimmt  sie  aus  dem  selbständigen  Dasein  eines  jeden 
derselben  nur,  was  sie  daraus  braucht,  um  sich  in  die  sichtbare 
Räumlichkeit  übertragen  zu  können:  nicht  das  Leben  schenkt  sie 
ihnen,  sondern  die  bestimmten  Verhältnisse. 

Die  Virtuosität,  welche  dem  Dramatiker  in  Bezug  auf  sein 
poetisch  -  musikalisches  Verfahren,  d.  h.  für  das  Beherrschen  der 
Elemente  der  ersten  Gruppe,  so  nötig  ist,  wird  indes  an  sich  nie  eine 
lebendige  Partitur  zu  schaffen  vermögen.  Denn  die  Virtuosität  findet 
ihre  Daseinsberechtigung  nur  in  ihrer  Unterordnung  unter  ein 
höheres  Princip.  Und  dieses  höhere,  die  Technik  des  Werkes  be- 
herrschende Princip  entlehnt  das  Wort-Tondrama  aus  dem  Gegenstand, 
welchem  sein  Ausdruck  gilt,  nämlich  aus  der  besonderen,  nur  diesem 
Drama  eigentümlichen  Handlung.  Der  Ausdruck  der  Dichtung 
und  der  Musik  müssen  also  der  Handlung  untergeordnet  werden. 
Dagegen  befinden  sich  die  Inscenierungselemente  schon  von  Hause  aus 
durch  die  Art  ihrer  Verwendung  in  einer  derartigen  Unterordnung: 
es  liegt  in  ihrer  Natur,  zu  gehorchen,  und  um  dies,  jeder  An- 
forderung gegenüber,  zu  können,  mufs  ihnen  jene  vorhin  genannte 
technische  Virtuosität  in  höchstmöglichem  Grade  zugewendet  werden. 
Heifst  dies  nun  aber,  dafs  sie  sich  einzeln  entwickeln  sollen?  Wie 
vermöchten  dies  Licht  und  Form  und  Farbe  ?  —  Will  man  sie  nicht 
durch  ein  künstliches  Verfahren  festbannen  (als  Malerei,  Bildhauerei, 
Baukunst)  —  und  dies  würde  sie  eben  endgiltig  vom  Bühnen- 
darsteller entfernen  und  dadurch  jedes  lebendige  Zusammenwirken 
verhindern  — ,  so  giebt  es  für  die  einzelnen  Inscenierungselemente 
aufserhalb  ihres  gemeinsamen  Lebens  keinerlei  Experimentieren,  kein 
Entfalten  irgendwelcher  Virtuosität  um  dieser  selbst  willen.  Einzig 
die  lebendige  Menschengestalt  ist  einer  unabhängigen  Entwicklung 
um  ihrer  selbst  willen  fähig. 

Also  zerfällt   das  technische  Studium  des  Darstellungsverfahrens 
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wiederum  in  zwei  Teile:  1.  die  lebendige  Menschengestalt,  der  Dar- 
steller, und  2.  das  unbelebte  Bild,  seine  beweglichen  und  unbeweg- 
lichen  Bestandteile. 

Die  Virtuosität  des  Darstellers  besteht  im  Wort-Tondrama  in  der 
Erlangung  einer  anormalen  Geschmeidigkeit,  einer  schmieg-  und  lenk- 
samen Beweglichkeit,  die  weder  von  seinem  individuellen  Tempera- 
ment abhängig  sein,  noch  sich  nach  den  Verhältnissen  richten  darf, 
die  er  mit  allen  übrigen  Menschen  im  gewöhnlichen  Leben  gemein 
hat.  Was  ihn  also  dazu  befähigen  wird,  die  Forderungen  des 
poetisch  -  musikalischen  Textes  zu  erfüllen,  ist,  abgesehen  von  den 
grundlegenden  Vortrags-  und  Gesangsstudien,  eine  systematische 
Übung  in  der  Gymnastik,  —  in  dieses  Wortes  edelster  Bedeutung. 

Die  technische  Virtuosität  des  unbelebten  Bildes  erscheint  auf 
den  ersten  Blick  viel  verwickelter;  und  doch  ist  sie  viel  einfacherer 
Natur  als  die  des  Darstellers,  weil  sie  keinen  lebendigen  Wider- 
stand zu  überwinden,  sondern  nur  die  den  Dingen  an  sich  inne- 
wohnende Trägheit  zu  brechen  hat.  Da  aber  die  Handhabung- 
lebloser  Darstellungsfaktoren  unserem  Belieben  anheimgegeben  ist, 
so  handelt  es  sich  hier  im  letzten  Grunde  lediglich  um  wechselnde, 
ineinander  zu  fügende  Verhältnisse-,  und  um  diese  Verhältnisse 
richtig  zu  'bemessen,  bedarf  es  wiederum  nur  einer  sehr  genauen 
Kenntnis  der  verschiedenen  Möglichkeiten,  durch  welche  die  Ele- 
mente des  von  uns  täglich  Geschauten  den  besonderen  Zwecken  des 
Wort-Tondichters  dienstbar  gemacht  werden. 

Doch  wer  wird  nun,  wenn  beiderseitig  dieser  Höhepunkt  an 
technischer  Vervollkommnung  erreicht  ist  (und  wie  er  zu  erreichen 
ist,  wollen  wir  zu  erforschen  suchen) ,  wer  wird  diese  Möglichkeiten 
in  die  That  umsetzen?  In  der  Theorie  übernimmt  es  die  Partitur; 
aber  in  der  Praxis  vermag  sie  doch  weder  dem  Bühnenmechanismus 
Leben  zu  verleihen,  noch  den  Darsteller  zu  überzeugen. 

Auf  der  einen  Seite:  —  in  den  Blättern  der  Partitur  ver- 
borgen, —  das  noch  nicht  in  Erscheinung  getretene  Drama;  auf  der 
andern:  der  Darsteller  im  Vollbesitze  seiner  geschmeidig  und  lenk- 
sam gemachten  persönlichen  Mittel,  sowie  die  Meisterschaft,  welche 
der  Inscenierer  in  der  Behandlung  der  übrigen  Darstellungsfaktoren 
erlangt    hat;     —    aber    all    dies    zusammen    ist    noch   nicht    gleich- 
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bedeutend  mit  einer  Aufführung  des  Dramas.  Denn  es  ist  ja  mög- 
lich, dafs  der  Darsteller  die  Forderungen  des  poetisch-musikalischen 
Textes  nicht  erfafst  und  dadurch  dessen  Verhältnisse  in  der  Weise 
fälscht ,  dafs  der  Text  sich  nicht  einmal  bis  zu  ihm  zu  übertragen 
vermag.  Der  Inscenierer,  der  also  diese  Verhältnisse  vom  Darsteller 
nicht  erhält,  wird  nun  entweder  sein  Bild  willkürlich  gestalten,  oder 
wenn  er,  des  Darstellers  ungeachtet,  die  wahren  Verhältnisse  der 
Rolle  erkennt,  dieser  das  ihr  zukommende  »Milieu«  bereiten,  dem 
jedoch  wieder  der  Darsteller  in  seinem  Gebaren  nicht  Rechnung 
trägt.  Und  dabei  sehe  ich  ganz  davon  ab,  dafs  der  eine  oder  der 
andere  aufserdem  —  dem  Dramatiker  mit  schlechtem  Willen  ent- 
gegenkommen mag. 

Daher  ist  es  unerläfslich ,  dafs  die  Partitur  eine  genaue  Auf- 
zeichnung dessen  enthalte,  was  der  poetisch  -  musikalische  Text 
vom  Darsteller  und  vom  Inscenierer  fordert:  eine  Aufzeichnung 
in  einer  dem  Erstbesten  zugänglichen,  d.  h.  an  das  elementarste 
Verständnis  sich  wendenden  Sprache.  Der  wesentlichste  Teil 
dieser  Aufzeichnung  wird  den  Darsteller  betreffen,  und  nachdem 
die  Aufzeichnung  seiner  Rolle  mittels  der  herkömmlichen  Musik-  und 
Schriftzeichen  geschieht,  so  müfste  sich  auch  für  die  Aufzeichnung  der 
scenischen  Darstellung  ein  unserem  Auge  in  ähnlicher  Weise  ent- 
sprechendes Verfahren  finden  lassen.  Graphische  Zeichen,  die  etwas 
rein  Technisches  zum  Gegenstand  haben,  sind,  sobald  ihre  Bedeutung 
durch  Übereinkunft  festgesetzt  ist,  jedermann  verständlich:  man 
braucht  nur  ihre  Sprache  zu  erlernen.  Vielleicht  wäre  es  auch  mög- 
lich, diese  Aufzeichnung  in  eine  Form  zu  bringen,  die  unausgesprochen 
und  in  doch  wahrnehmbarer  Weise  die  wesentlichsten  der  aus  der 
Rolle  des  Darstellers  für  das  unbelebte  Bild  erwachsenden  Kon- 
sequenzen enthalten  würde.  Ein  Hieroglyphensystem  schiene  dafür 
ganz  angezeigt. 

Solch  ein  System  vorauszusehen  oder  zu  erfinden  ist  unmöglich : 
aus  der  Notwendigkeit  mufs  es  geboren  werden.  Und  da  es  für  das 
normale  Dasein  des  Wort-Tondramas  unerläfslich  ist,  so  bleibt  es 
auch  dem  Wort-Tondichter  der  Zukunft  überlassen,  dies  Aufzeichnungs- 
system ins  Leben  zu  rufen.  Wir  können  die  problematische  Zukunft, 
sowie  die  Bedingungen,  an  die  sie  geknüpft  zu  sein  scheint,  nicht  er- 
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örtern,  ehe  wir  nicht  Richard  Wagners.  Dramen  vom  scenischen  Ge- 
sichtspunkt aus  studiert  haben. 

Ich  werde  im  letzten  Teil  dieser  Arbeit  auf  die  Darstellungs- 
aufzeichnung zurückkommen.  Für  den  Augenblick  genügt  es,  dafs 
wir  klar  zwischen  jenen  allgemeinen  technischen  Egebnissen  unter- 
scheiden ,  welche  aus  den  in  diesem  Kapitel  dargelegten  theo- 
retischen Grundsätzen  unmittelbar  hervorgehen ,  und  all  dem,  was 
an  materiellen  Einzelheiten  in  der  Praxis  daraus  erfolgt  und  nur 
durch  das  Beispiel  festzusetzen  ist. 

Was  die  ersteren  betrifft  ?  so  schreibt  der  poetisch  -  musikalische 
Text  wohl  vor,  in  welcher  Art  die  Darstellungsfaktoren  in  Verwendung 
treten  sollen;  aber  da  der  Wort-Tondichter  sich  in  seiner  Partitur 
einer  Sprache  bedient,  die  nicht  jedermann  verständlich  ist,  so  fällt 
bei  jedem  in  Frage  kommenden  Drama  die  Verantwortung  für 
dessen  Inscenierung  dennoch  auf  ihn  zurück.  —  Dieser  letztere 
Gesichtspunkt  schliefst  den  ersteren  keineswegs  aus;  nur  ist  er 
rein  empirisch  und  daher  sein  Platz  nicht  in  diesem  Kapitel.  Es 
kann  also  blofs  sein  Vorhandensein  erwähnt  werden,  bis  die  Betrach- 
tung von  Wagners  Dramen  es  uns  ermöglicht,  auch  seine  Gesetze 
aufzufinden. 

Möge  der  Leser  die  thatsächlich  sich  vollziehende  Über- 
tragung der  Partitur  auf  die  Bühne,  wie  sie  in  den  nachfolgenden 
Seiten  erörtert  wird,  nicht  als  ein  blofses  Phantasiegebilde  ohne  prak- 
tische Tragweite  betrachten.  Diese  Übertragung  ist  die  wesent- 
liche That  des  Wort-Tondichters.  Auf  welche  Art  und  Weise  er 
dann  die  Forderungen  der  Partitur  dem  allgemeinen  Verständnis 
mitteilt ,  kommt  erst  in  zweiter  Linie ,  und  ist  nur  von  Belang, 
wenn  jene  wesentliche  That  vollzogen  ist.  Um  die  Hierarchie  fest- 
zustellen, welche  die  Musik  den  Darstellungselementen  auferlegt,  habe 
ich  mich  der  letzteren  in  ihrer  gegebenen  Gestalt  bedienen,  d.  h. 
sie  mit  den  hergebrachten  Ausdrücken  bezeichnen  müssen.  Diese 
Terminologie  hat  also  nur  einen  ungefähren  Wert.  Da  sich  uns 
jedoch  mit  den  jetzigen  Dekorationselementen  greifbare  Formen  ver- 
knüpfen, deren  der  Einbildungskraft  des  Lesers  sich  aufdrängendes 
Bild  die  Vorstellungen  völlig  verzerren  würde,  die  mir  wichtig 
sind    wachzurufen,    so    mufs   ich   von   Anbeginn   eines   der    —   was 
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Theater  betrifft  —  am  tiefsten  eingewurzelten  Vorurteile  zerstören,  ein 
Vorurteil,  das  um  so  lebenskräftiger  ist,  als  es  von  dem  Principe 
unserer  gesamten  Inscenierung  gestützt  wird  oder  doch  gestützt  zu 
werden  scheint:  ich  meine  damit  das  Streben  nach  scenischer 
Täuschung. 

Die  scenische  Täuschung. 

Im  Wortdrama,  wo  die  vom  Dichter  angewandten  Mittel  nicht  alle 
unsere  Fähigkeiten  in  Anspruch  nehmen,  kann  sich  jedes  dieser  Aus- 
drucksmittel frei  in  einem  unbegrenzten  Räume  entwickeln ;  denn  dieser 
Raum  wird  von  den  anderen  Faktoren  nicht  notwendig  beschränkt. 
Unter  diesen  Bedingungen  vermag  die  Inscenierung,  abgesehen  davon, 
dafs  es  ihr  versagt  ist,  an  dem  organischen  Leben  des  Werkes  thatsäch- 
lich  Teil  zu  haben,  nicht  einmal  dem  Publikum  gegenüber  eine  wirklich 
ausdrucksvolle  Form  gewinnen,  weil  der  Geschmack  und  die  Bedürf 
nisse  der  Zuschauer  zu  verschiedene  sind,  und  es  ohne  das  ordnende 
Princip  der  Musik  keine  Möglichkeit  giebt,  allen  diesen  Individualitäten 
die  gleiche  Art  zu  sehen  aufzuzwingen.  Wir  sind  also  genötigt,  das 
allen  Zuschauern  in  ihrer  Wahrnehmungsweise  Gemeinsame  herauszu- 
finden und  es  dann  nach  Übereinkunft  auf  der  Bühne  wiederzugeben. 
Sobald  man  aber  den  individuell  wechselnden  Grad  an  Empfindungs- 
fähigkeit unseres  Auges  für  das  Schauspiel  der  Aufsenwelt  aufser  Be- 
tracht läfst,  bleibt  für  unsern  Blick  nichts  anderes  mehr  übrig  als  das 
Feststellen  eines  Raumes,  innerhalb  dessen  uns  der  von  den  Einzel- 
gegenständen eingenommene  Platz  dadurch  zur  Kenntnis  gelangt,  dafs 
es  uns  zur  unbewufsten  Gewohnheit  geworden,  von  einem  jener  Gegen- 
stände zum  anderen  zu  gehen  und  hieraus  die  Entfernungs-  und  Ver- 
hältnissbegriffe zu  ziehen,  welche  die  Perspective  uns  zu  verbergen 
sucht.  Diese  Gegenstände  kleiden  wir  dann  in  Farbe,  und  das  Licht 
hat  nun  nichts  weiter  zu  thun,  als  sie  mehr  oder  weniger  ersichtlich 
zu  machen. 

Auf  diese  Art  zu  sehen  —  offenbar  diejenige  gar  nichts  zu 
sehen  —  beschränkt  sich  für  die  einen  der  ganze  Gebrauch,  den 
sie  von  ihren  Augen  machen;  für  die  anderen  dagegen  entspricht 
diese  Art  zu  sehen  gewissermafsen  nur  dem  Tastsinn,  d.  h.  einem 
feststellenden  Wahrnehmen,  dessen  praktische  Bedeutung  in  keinerlei 
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Beziehung  zu  dem  Bilde  steht,  in  welches  das  Auge  sich  versenkt.  Jene 
blofs  tastende  Schauweise  ist  nun  aber  die  einzige,  die  alle  Welt  mit- 
einander gemein  hat.  Ihre  Forderungen  sind  es  also,  die  man  befriedigen 
will,  und  dies  sucht  man  zu  erreichen  durch  scenische  Täuschung. 

Die  Aufführung  irgend  welchen  dramatischen  Werkes,  in  welchem 
die  Inscenierung  sich  jenes  Streben  nach  scenischer  Täuschung  nicht 
zur  Aufgabe  machte,  würde  der  grofsen  Mehrzahl  der  Zuschauer 
wie  ein  Widersinn  erscheinen.  Und  dies  mit  vollem  Recht.  Denn 
man  mufs  es  begreiflich  finden,  dafs  wenn  der  Inscenierer  die  formalen 
Bedingungen  seiner  Arbeit  nicht  vom  Dichter  erhält,  das  Publikum 
sie  ihm  liefern  mufs.  Die  scenische  Konvention  ist  also  nicht  nur 
ein  Ergebnis  der  dramatischen  Formen  selbst  und  deren  Ausführungs- 
möglichkeitenT),  sondern  auch  der  Thatsache,  dafs  das  Publikum  aus 
dem  Durchschnittsgeschmack  und  dem  Durchschnittsbedürfnisse  all 
der  Individualitäten,  aus  denen  es  sich  zusammensetzt,  dem  Schau- 
spiel seine  formalen  Bedingungen  stellt.  Und  dieses  Durchschnitts- 
mafs  übersteigt,  wie  wir  eben  gesehen  haben,  nicht  einmal  die  aller- 
elementarste  Art  zu  sehen. 

Das  Auge  zu  täuschen,  hat  innerhalb  der  echten  Kunst  keinen 
Wert:  die  Illusion,  welche  ein  wahres  Kunstwerk  hervorruft,  beruht 
nicht  darauf,  dafs  sie  uns  auf  Kosten  der  Wirklichkeit  über  die 
Natur  der  Dinge  oder  der  Sinneseindrücke  irre  führe,  sondern  sie  will 
uns  im  Gegenteil  so  tief  in  eine  neue  Schauweise  mit  sich  ziehen, 
dafs  diese  Schauweise  unsere  eigene  zu  werden  scheint.  Hierfür  ist 
uns  ein  gewisser  Bildungsgrad  unerläfslich,  soll  unser  Verlangen  nach 
Täuschung  nicht  eine  falsche  Bahn  einschlagen  und  der  grobe  Aufsen- 
schein  der  Dinge  uns  nicht  zum  Ziele  der  Kunst  werden. 

Im  Durchschnitt  wird  die  Forderung  des  Publikums  also  immer 
dahin  gehen,  dafs  man  sein  Auge  täusche  und  ihm  den  Genufs  ver- 
schaffe, der  dem  gewöhnlichen  Menschen  der  höchste  scheint:  die 
getreue  Nachahmung  dessen,  was  er  imstande  ist,  in  der 
Aufsenwelt  zu  unterscheiden.  Und  offenbar  ist  von  allen  Kunst- 
schöpfungen das  Drama  diejenige,  welche  ihn  am  meisten  zu  diesem 
Wunsche  berechtigt. 

«)  S.  S.  18. 
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Anfang  dieses  Kapitels  haben  wir  gezeigt  ,  wie  der  Wunsch, 
immer  mehr  und  bestechendere  Dinge  auf  der  Bühne  vorgeführt 
zu  bekommen ,  die  Entwicklung  der  Dekorationsmalerei  auf  Kosten 
der  Beleuchtung  begünstigt  hat.  Auch  hier  wurde  das  verhältnis- 
mäfsig  niedrige  geistige  Niveau  des  Publikums  durch  seine  durch- 
schnittlichen Forderungen  bewiesen.  Denn  nicht  genug  an  dem, 
dafs  der  künstlerische  Ausdruck  echten  Lebens,  der  vom  Darsteller 
ausgehenden  Augentäuschung  geopfert  werden  mufste ;  nein ,  diese 
letztere  mufste  auch  noch  der  Illusion  des  leblosen  Bildes,  des  Still- 
lebens, weichen.  Jene  vielgepriesene  scenische  Täuschung  wird  also 
nur  um  den  Preis  erreicht,  dafs  man  auf  das  Leben  im  gesamten 
scenischen  Schauspiel  verzichtet ;  und  unser  Auge  ist  bereits  bis  zu  dem 
Grade  verbildet,  dafs  ihm  jene  scenische  Täuschung  schon  bedenklich 
gefährdet  erscheint,  wenn  die  Thätigkeit  der  handelnden  Personen 
oder  des  Lichtes  sie  aufhebt.  Dagegen  setzen  wir  uns,  sobald  sie 
nur  gewahrt  bleibt,  über  die  gröbsten  Unwahrscheinlichkeiten  seitens 
der  übrigen  Faktoren  hinweg. 

Da  man  nun  für  die  Darstellungsmittel  nicht  immer  blofs  die- 
jenigen Verhältnisse  aufrecht  erhalten  kann,  welche  für  die  Wahrung 
der  scenischen  Täuschung  nötig  sind ,  und  da  diese  Täuschung ,  so- 
bald sie  nicht  ununterbrochen  fortbesteht ,  überhaupt  aufhört 
vorhanden  zu  sein,  so  kommen  wir  zu  dem  Ergebnis,  dafs  sie 
unmöglich  ist.  Was  man  mit  jenem  Namen  bezeichnet,  ist 
entweder  die  Täuschung,  welche  durch  die  Dekorationen,  oder  die- 
jenige, welche  durch  die  dramatische  Thätigkeit  des  Darstellers  her- 
vorgebracht wird.  Beide  zugleich  können  es  nicht  d a u e r n d  sein. 
Denn  wenn  sie  auch  nicht  unbedingt  einander  ausschliefsen ,  fehlt 
doch  diesen  beiden  Quellen  scenischer  Täuschung  jedes  eigentlich 
gemeinschaftliche  Leben. 

Im  Wort-Tondrama  ist  es  aber  unmöglich,  dafs  irgend  eines 
der  Ausdrucksmittel  irre  gehe :  es  würde  mit  dem  ersten  Schritt  auf 
das  Gebiet  des  Nachbars  übergreifen.  Von  Minute  zu  Minute  be- 
mifst  hier  ein  ihnen  allen  überlegener  Wille  ausgleichend  ihre  Ver- 
hältnisse; und  die  aufserordentlich  lenksame  Flüssigkeit,  die  jener 
Wille  in  gleicher  Weise  von  allen  Darstellungsfaktoren  verlangt,  hat 
nichts  zu  schaffen  mit  »scenischer  Täuschung«.    Denn  diese  will,   um 


—     33     — 

überhaupt  bestehen  zu  können,  nicht  nur  über  die  verschiedenen  Dar- 
stellungsfaktoren als  unumschränkte  Herrin  verfügen,  sondern, 
indem  sie  schon  auf  die  erste  Conception  des  Dichters  einwirkt,  auch 
über  diesen  selbst.  Im  Wort-Tondrama  ist  die  Inscenierung  ein  Aus- 
drucksmittel; und  deshalb  kann  ihr  die  scenische  Täuschung 
ebenso  gut  wie  jede  andere  Materialskombination  von  Nutzen  sein, 
i  h  r  d  i  e  n  e  n ;  aber  in  keiner  Weise  vermag  sie  bestimmenden  Einflufs 
auf  die  Form  der  Inscenierung  zu  gewinnen  oder  zu  deren  Zweck 
und  Ziel  zu  werden. 

Aus  dieser  Hauptthatsache  geht  folgendes  hervor:  gleichwie 
das  Wort-Tondrama  die  Musik  aus  den  Fesseln  befreite,  die  sich  das 
Tonleben  durch  seine  selbstische  Absonderung  geschlagen  hatte,  so 
naht  nun  ihrerseits  die  Musik  und  weitet  mit  unsagbarer  Zauberkraft 
unsere  Schauweise  ins  Unbegrenzte ,  indem  sie  ihr  ein  hoch  über 
jede  Alltagswirklichkeit  erhabenes  Dasein  erschliefst.  Für  sie  wird 
das  Publikum  zu  einer  einzigen  Individualität,  sie  fragt  nicht  nach 
seinem  Geschmack  und  seinen  Forderungen,  sondern  reifst  es  mächtig 
mit  hinein  in  ihr  eigenes  rhythmisches  Leben ;  so  erfüllt  sie  überreich 
die  unmöglichsten  Wünsche  einer  Menschheit,  die  nur  aus  sich  heraus- 
treten will,  um  sich  selbst  wieder  zu  finden.  Und  wo  würde  ihr  Bild 
wundersamer  wiedergespiegelt  als  im  Ausdruck  der  Musik? 

Jetzt  begreift  man,  zu  welch  tragischem  Konflikt  es  führen  mufs, 
will  man  solche  Musik  und  unsere  heutige  Bühne  einander  an- 
passen. Jene  latenten  Mafse  und  Verhältnisse,  wie  sie  in  aller  Musik 
schweben,  suchen  sehnsüchtig  sich  zu  verkörpern.  Wir  aber  bleiben 
taub  für  ihre  doch  so  beredte  Sprache:  höher  stehend  als  die 
unbekannte  Welt,  die  sie  uns  offenbaren  wollen,  scheint  uns  das 
alltäglich  Geschaute;  und  wie  unvernünftige  Kinder  möchten  wir 
unsere  Bedingungen  Wesen  auferlegen,  die  viel  wissender  sind  als  wir. 

Doch  die  Musik  ist  ewig.  Sie  kann  warten  und  voll  Nachsicht 
uns  schon  jetzt  mit  ihren  Gaben  überschütten,  bis  der  Tag  kommt, 
der  uns  verstehen  lehrt,  dafs  diese  Offenbarungen  sich  bis  auf  den 
formalen  Sinn  der  Töne  erstrecken  und  dadurch  die  Menschheit  für 
alle  Zeiten  erleuchten  werden. 

Der  Wort -Tondichter  ist  Schöpfer.  Er  ist  sogar  das  einzige 
Wesen,  welches  auf  diesen  Namen  Anspruch  erheben  darf;    denn  er 

Appia,  Die  Musik  und  die  Inscenierung.  3 
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allein  vermag  uns  seine  Schauweise  überzeugend  aufzuzwingen,  und  er 
schöpft  sie  aus  einer  Welt,  welche  hoch  über  derjenigen  steht,  die 
wir  mit  uns  bringen,  um  an  der  seinen  Teil  zu  haben.  Das  ewig 
unlösbare  Problem,  welches  aus  der  verschiedenen  Art  zu  sehen  ent- 
springt, besteht  für  ihn  nicht  mehr :  zu  seiner  eigenen  Weise  zwingt 
er  uns-,  aber  nur  dann,  wenn  er  seine  Vision  all'  dessen  entkleidet, 
was  sie  an  Persönlichem  und  Zufälligem  an  sich  trägt. 

Die  Mittel  hierzu  giebt  ihm  die  Musik:  sie  verklärt  von  An- 
beginn den  Schöpfungsgedanken  seines  Werkes  und  läfst  nur  dessen 
innerstes,  rein  menschliches  Wesen  in  die  Wort -Tondichtung  übergehen. 
Was  uns  eine  solche  Partitur  dann  vor  Augen  führt,  enthält  also 
nichts  mehr,  was  willkürlicher  Konvention  entspringt.  Anstatt  die 
verschiedene  Sehweise  der  einzelnen  Zuschauer  zu  nivellieren  und  so 
die  höheren  Elemente  unter  ihnen  zu  opfern,  damit  auch  den  weniger 
Empfindungsfähigen  das  Geniefsen  des  Vorgeführten  möglich  sei,  — 
statt  dessen  schafft  die  Musik  allen,  ohne  Unterschied,  eine  neue 
Sehweise.  Und  der  Zuschauer  bemifst  nun  nicht  mehr  nach  dem 
Mafsstab  eigenen  Verlangens,  ob  sie  ihm  auch  entspreche:  durch 
die  wundersamen  Schwingungen  der  Musik,  die  sein  gesamtes 
Wesen  durchzittern,  empfindet  er  voll  und  lebendig  ihre  Not- 
wendigkeit. 

Der  Darsteller. 

Man  wird  mir  einwenden  können,  dafs,  wenn  auch  durch  das  un- 
belebte Bild  die  scenische  Täuschung  nicht  gewahrt  bleibt,  sie  doch 
der  Darsteller  durch  seine  körperliche  Gegenwart  auf  der  Bühne 
zwingend  aufrecht  erhält,  und  dafs  die  von  mir  angestrebte  Harmonie 
mit  dieser  Thatsache  nicht  zu  rechnen  scheint. 

Jedoch  die  Musik  verändert,  wie  wir  gesehen  haben,  wesentlich 
die  Zeitmafse  und  Verhältnisse,  welche  dem  Darsteller  des  Wort- 
dramas vom  Alltagsleben  geliefert  werden,  und  ersetzt  sie  durch 
ihre  eigenen.  Und  nicht  nur  dies;  sondern  das  Zeitmafs,  in 
welchem  sie  das  innere  Drama,  d.  h.  unsere  Seelenregungen  und 
alles,  was  aus  ihnen  erwächst,  zum  Ausdruck  bringt,  ist  nicht  mehr 
das  gleiche  Zeitmafs,  in  dem  sich  dieser  Vorgang  in  unserem 
Alltagsleben  äufsert.     Die  Gestalt  des  Darstellers  wird  hierdurch  zu 


—     35     — 

einer  künstlichen  Thätigkeit  gedrängt,  die  für  ihren  Organismus  mit 
den  Erfordernissen  der  gesungenen  Sprache  übereinstimmt.  Die  Musik 
könnte  vom  Darsteller  nicht  verlangen,  dafs  er  auf  seine  normale 
Gebarung  verzichte,  veränderte  sie  nicht  auch  das  natürliche  Zeit- 
mafs,  welches  das  Leben  beherrscht.  Und  hätten  wir  nicht  die 
Überzeugung,  dafs  jene  überirdische,  von  der  Musik  geoffenbarte 
Welt  nicht  eine  erkünstelte,  sondern  die  jeder  Analyse  unzugäng- 
liche, höchste,  allerhabenste  Täuschung  ist  (»Pillusion 
supreme«),  so  hätten  wir  auch  nicht  das  geringste  Anrecht  auf  die 
Wandlung,  welche  die  Musik  an  unserem  Organismus  vollzieht,  und 
es  würde  uns  daher  aus  dieser  Wandlung  auch  kein  Genufs  er- 
wachsen. Aber  gerade  die  Musik  bringt  den  Darsteller  und  die 
beweg-  und  handhabbaren  Inscenirungs-Elemente  einander  näher,  in- 
dem sie  ersterem  jede  persönlich-willkürliche  Lebensäufserung  versagt, 
und  letztere  zu  einem  solchen  Grade  von  Ausdrucksfähigkeit  zwingt, 
dass  sie  nun  in  engste  Beziehung  zur  menschlichen  Gestalt  zu  treten 
vermögen. 

Die  vom  unbelebten  Bilde  hervorgebrachte  und  jene  durch  die 
Thätigkeit  der  handelnden  Personen  geweckte  Täuschung  —  diese 
zwei  auf  die  Dauer  bisher  unversöhnlichen  Elemente,  deren  jedes, 
um  des  eigenen  Bestehens  willen,  das  andere  zu  zerstören  gesucht, 
—  haben  jetzt  beide  die  zu  einheitlichem  Zusammenwirken  er- 
forderlichen Opfer  vollzogen  und  entfalten  durch  ihre  Gemeinsam- 
keit eine  vorher  ungeahnte  Macht.  Was  der  Darsteller  an  Unab- 
hängigkeit verloren,  kommt  nun  dem  Inscenierer,  und  durch  ihn  den 
unbelebten  Bühnenfaktoren  zu  gute:  so  ist  denselben  zum  Ersatz 
für  die  Augentäuschung,  die  sie  opfern  mufsten,  die  Fähigkeit 
geworden,  durch  die  Atmosphäre,  in  welche  sie  den  Darsteller 
hüllen,  diesem  die  höchste  Ausdrucksfähigkeit  zu  ermöglichen. 

Das  musikalische  Zeitmafs  ist  also  von  weitgehendster  ästhetischer 
Bedeutung;  denn  einzig  durch  dies  Zeitmafs  kann  heutzutage  die  be- 
wegliche Menschengestalt  im  Kunstwerk  mitwirken.  Diese  mensch- 
liche Gestalt  inmitten  einer  mit  ihren  Verhältnissen  übereinstimmenden 
Umgebung  wäre  an  sich  schon  ein  Kunstwerk.  Dem  griechischen 
Volke  ist  es  gelungen,  ihr  eine  solche  Umgebung  zu  schaffen,  weil 
die   elementare,    aber   vollkommen   harmonische   Entwicklung   seiner 

3* 


—     36     — 

Ausdrucksmittel  und  seine  naturgemäfse  Vorliebe  für  diejenigen  unter 
denselben,  die  sich  vorzüglich  an  den  Verstand  wenden,  dies  Volk 
lange  Zeit  vor  den  Verirrungen  bewahrte,  welche  die  Höherentwick- 
lung des  Ausdrucks  unausweichlich  nach  sich  zieht. 

Es  liegt  schon  im  Wesen  jener  wunderbaren  Kraftentfaltung, 
die  heute  der  Musik  zu  Gebote  steht,  dafs  sie  es  der  menschlichen 
Gestalt,  so  lange  dieselbe  ihre  Alltagsmafse  und  -Verhältnisse  aufrecht 
erhält,  unmöglich  macht,  eine  künstlerische  Rolle  zu  spielen.  Der 
Grieche  nahm  seinen  Körper  als  Norm,  und  von  dessen  lichten  Ver- 
hältnissen liefs  er  sein  ganzes  Leben  überstrahlen.  Wir  können  es 
nicht  mehr:  ganz  abgesehen  von  den  verwickelten  und  unüberwind- 
lichen Hindernissen,  die  unsere  Civilisation  einem  derartigen  Zustand 
entgegenstellt,  zwingt  uns  schon  das  gebieterische  Verlangen  nach 
Ausdruck  (was  selbst  wieder  ein  Ergebnis  dieser  Civilisation  ist)  eben 
diesen  Ausdruck  als  Norm  zu  nehmen.  Und  gerade  das  Reich 
der  Fiktion  soll  die  Musik  mit  ihrem  Glanz  durchleuchten  und  da- 
mit das  einzige  »Milieu«  schaffen,  in  welchem  unser  Körper  irgend 
welche  künstlerische  Bedeutung  zu  erlangen  vermag.  Entzieht  man 
ihm  die  Musik,  so  kann  er  wohl  durch  seine  Sprache  und  Ge- 
bärden noch  als  Vermittler  zwischen  Dichter  und  Zuhörer  dienen, 
aber  er  spielt  in  diesem  Fall  keine  thätige  Rolle  für  den  Ausdruck, 
sondern  läfst  denselben  nur  mehr  oder  weniger  vollkommen  durch 
sich  hindurchgehen.  Fügen  wir  jedoch  zum  Worte  den  musikalischen 
Ton,  so  sehen  wir,  wie  durch  die  Aufstellung  neuer  Verhältnisse 
die  lebendige  menschliche  Gestalt  sich  der  Zufälligkeitshülle  ihrer 
Persönlichkeit  entäufsert  und  zum  geheiligten  Werkzeug  eines  rein 
menschlichen  Ausdrucks  wird.  Sie  verkörpert  denselben  noch  nicht, 
aber  sie  nimmt  schon  sichtbaren  Anteil  an  ihm. 

Nun  ist  aber  einzig  die  Veränderung  des  Zeitmafses  im- 
stande, eine  solche  Wandlung  hervorzurufen.  Denn  der  zur  Norm 
gemachte  Ausdruck  kann  sich  der  äufseren  Form  nur  mitteilen, 
indem  er  ihr  fiktive,  der  Wirklichkeit  entrückte  Verhältnisse  verleiht. 
Eine  blofse  Steigerung  der  Intensität  dagegen  —  ohne  gleich- 
zeitige Veränderung  des  Zeitmafses  —  teilt  der  lebendigen  Menschen- 
gestalt wohl  intensiveres  Leben  mit,  nimmt  ihr  aber  damit  nicht  den 
Charakter  des  Persönlich-Zufälligen. 
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Es  giebt  jedoch  noch  eine  andere  Art,  die  menschliche  Gestalt 
mit  in  den  Ausdruck  hereinzuziehen ,  und  zwar,  indem  man  die 
Grundverhältnisse  der  Musik  auf  sie  überträgt,  ohne  dafs  die  Mit- 
wirkung des  Wortes  nötig  wird:  dies  geschieht  durch  den  Tanz. 
Darunter  verstehe  ich  natürlich  nicht  die  Unterhaltungen  in  Ballsaal 
und  Opernhaus,  denen  wir  diesen  Namen  beilegen,  sondern  in  der 
ganzen  Ausdehnung  des  Wortes :  das  rhythmische  Leben  des 
Menschenkörpers.  Im  Tanze  schafft  sich  der  Körper  ein  fiktives 
Milieu.  Um  dies  zu  ermöglichen,  opfert  er  dem  musikalischen  Zeit- 
mafs  die  begriffliche  Bedeutung  seines  persönlichen  Lebens 
und  gewinnt  dafür  den  lebendigen  Ausdruck  seiner  Formen. 
Was  die  reine  Musik  für  unser  Empfinden,  das  ist  der  Tanz  für  den 
Körper :  eine  fiktive,  ohne  Rücksicht  auf  den  Verstand  sich  bekundende 
Form.  Der  Tanz  vollzieht,  indem  er  sich  der  Pantomime  nähert,  das 
Gleiche  wie  die  Musik,  die  dem  Drama  entgegenkommt :  Beide  suchen 
in  ihrer  ursprünglichen  Gestalt  —  und  trotz  ihrer  —  sich  dennoch  an 
den  Verstand  zu  wenden.  Damit  sie  es  aber  auch  thatsächlich  thun  und 
so  dem  Verstände  wirklich  fafsbar  werden  können,  müssen  Musik  und 
Tanz  unserem  Begriffsvermögen  gewisse  Konzessionen  machen :  die 
Musik  mufs  zulassen,  dafs  durch  die  Sprache  das  Empfinden  feste  Form 
gewinne,  woraus  sich  der  poetisch-musikalische  Text  —  die  Wort -Ton- 
dichtung —  ergiebt;  der  Tanz  mufs  dem  menschlichen  Körper  gestatten, 
die  Symptome  des  begrifflichen  Lebens  sichtbar  in  Erscheinung  treten 
zu  lassen,  ohne  dafs  deshalb  der  Ausdruck  der  Körperformen  an  sich 
aufgehoben  wird.  Damit  nun  der  Darsteller  den  Forderungen  des 
begrifflichen  und  des  rhythmischen  Lebens  gleichermafsen  gerecht 
werden  könne,  damit  ihm  die  Möglichkeit  werde,  sich  an  den  Ver- 
stand seiner  Zuschauer  zu  wenden  und  doch  ganz  im  musikalischen 
Zeitmafs  aufzugehen  —  (denn  dieses  ist  ja  die  Grundbedingung  für 
jeden  lebendigen  Ausdruck)  — ,  so  mufs  dieses  Zeitmafs  einer  Quelle 
entfliefsen,  die  ihm  jenes  begriffliche  Leben  wiedergewinnen  läfst, 
das  er  um  des  Ausdrucks  seiner  Körperformen,  dem  rhythmischen 
Leben  geopfert  hatte.     Dies  ist  der  Fall  im  Wort -Tondrama. 

So  haben  —  vom  selben  Punkte  ausgehend  —  Tanz  und  Sym- 
phonie zwei  entgegengesetzte  Richtungen  eingeschlagen:  der  erstere 
suchte    seinen    eigenen    Ausdrucksgehalt    abzuschütteln ,    damit   der 
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menschliche  Körper  als  solcher  zum  Ausdruck  gelangen  könne, 
letztere  trachtete  dagegen,  sich  aus  den  von  diesem  Körper  ihr 
auferlegten  Formen  (Tanzformen)  zu  befreien,  um  einzig  den  Aus- 
druck   als    solchen    voll    herauszubilden.      Ihre    beiderseitigen    Ent- 
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stufe  Beider: 

das  Wort-Tondrama. 

Wicklungen  haben  sie  nun  zu  dem  ihrem  Ausgangspunkt  gegenüber- 
liegenden Punkte  hingeführt:  zum  Wort -Tondrama.  So  ist  der  Kreis 
nun  vollkommen  geschlossen. 

Konnte  aber  der  Darsteller  auf  dem  gleichen  Wege  wie  die 
Symphonie  beim  Wort-Tondrama  anlangen? 

Offenbar  nein.     Denn  so  wenig  der  noch  nicht  durch  das  Wort 
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bestimmte  Ausdruck  sich  unmittelbar  der  lebendigen  menschlichen 
Gestalt  mitzuteilen  vermag ,  so  wenig  kann  diese  letztere  der 
Symphonie  ihre  Verhältnisse  vorschreiben:  sie  haben  keine  formale 
Berührung  miteinander1). 

Wie  die  Musik  den  plastischen  Ausdruck  vernachlässigen  mufste, 
um  zum  Ausdruck  der  Seelenregungen,  der  inneren  Stimmung  zu 
werden,  so  mufs  der  Darsteller  seinerseits  auf  jede  Thätigkeit  im 
Dienste  eigener  Leidenschaft  verzichten,  um  dem  Dichter  jene  latente 
Bildsamkeit  bieten   zu  können,   welche  er  in  ihm  vorfinden    möchte. 

Der  Tanz  also  ist  imstande,  den  menschlichen  Körper  für  das 
Wort -Tondrama  vorzubereiten,  indem  er  die  Ausdrucksfähigkeit  der 
Körperformen  —  wie  die  Symphonie  die  der  Töne  —  um  ihrer 
selbst  willen  und  in  ganz  willkürlichen  fiktiven  Verhältnissen  ent- 
wickelt. Im  Wortdrama  ist  die  Kunst  des  Schauspielers  eine  Nach- 
ahmungskunst :  er  ruft  in  der  eigenen  Seele  nachfühlend  wach ,  was 
er  an  sich  und  den  Andern  im  Leben  beobachtet  hat,  und  übermittelt 
es  dem  Publikum.  Wenn  der  Text  die  zufälligen  und  rein  persön- 
lichen Einzelheiten  der  Rolle  auch  in  den  Hintergrund  treten  läfst, 
um  dafür  eine  allgemeinere  Bedeutung  zu  gewinnen,  und  die  Trag- 
weite der  vom  Schauspieler  dargestellten  Erscheinung  zu  erweitern, 
so  sind  die  auf  diese  Weise  vergröfserten  Verhältnisse  nichtsdesto- 
weniger ganz  unbestimmte;  und  wenn  der  Schauspieler  auch  den 
festen  Boden  der  Beobachtung  verläfst,  so  bleibt  doch  eben  diese 
Beobachtung  notwendigerweise  sein  Mafsstab.  Selbst  dann  bleibt 
sie  es,  wenn  er  sein  Spiel  all  des  Zufälligen  entkleidet,  was  dessen 
Intensität  ausmachte,  und  ihm  dadurch  den  gleichen  Charakter  der 
Verallgemeinerung  verleiht,  wie  sie  dem  Texte  zu  eigen  ist,  der 
seinem  Spiel  zu  Grunde  liegt.  Nun  wechselt  aber  der  Grad  jener 
Verallgemeinerung,  und  dem  vermag  der  Schauspieler  nur  durch 
eine  unausgesetzte  Anpassungsthätigkeit  gerecht  zu  werden,  die  man 
fast  als  Gymnastik  bezeichnen  könnte,  durch  eine  jedem  Verlangen 
des  Textes  willfährige  Lenksamkeit:  nur  so  ist  er  imstande,  der 
Gesamtheit  seiner  Rolle  die  wünschenswerte  Einheitlichkeit  zu  erhalten. 


J)  Der  Leser  wird  sehen,  dafs  diese  Entwicklung  eine  Anlehnung  an 
Richard  Wagners  diesbezügliche  Aussprüche  ist. 
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Natürlich  kann  der  Zweck  dieser  »Gymnastik«  nicht  die  Ent- 
wicklung der  menschlichen  Gestalt  an  sich  sein ;  denn  für  den  Schau- 
spieler des  Wort  dramas  sind  die  Bewegungen  seines  Körpers  eine 
Sprach e,  welche  wohl  die  seelischen  Motive  verrät,  aber  nicht 
ausdrückt.  Indem  man  die  verborgenen  Motive  einer  Handlung 
verallgemeinert ,  verändert  sich  der  Charakter  ihrer  sichtbaren 
Symptome  ,  und  die  Aufgabe ,  welche  der  Geschmeidigkeit  und  An- 
passungsfähigkeit des  Schauspielers  im  Wortdrama  zufällt  ,  besteht 
in  der  Genauigkeit,  mit  welcher  er  die  Beziehungen  zwischen 
dem  Charakter  des  seelischen  Vorganges  zu  dem  Charakter  der  ihn 
nach  aufsen  wiederspiegelnden  Ergebnisse  zu  erfassen  und  fest- 
zustellen weifs.  Die  thatsächliche  Ausführung  dieser  äufseren  Sym- 
ptome bekommt  erst  durch  die  Klarheit  jener  Wechselbeziehung  ihren 
Wert,  und  was  diese  an  materiellem  Können  voraussetzt,  das  kommt 
erst  in  zweiter  Linie. 

Im  Wort-Ton drama  ist  das  Feststellen  dieser  Verhältnisse  nicht 
mehr  Sache  des  Darstellers.  Das  Aufsuchen  der  inneren  Motive,  die 
Beobachtung  ihrer  äufseren  Reflexergebnisse,  ihre  tausenderlei  Kom- 
binationen, all  dies  geht  den  Wort -Tondichter  an.  E  r  bestimmt  in 
der  Partitur  die  inneren  Mafse  seines  Dramas  (durch  die  Musik) 
—  die  äufseren  (durch  das  musikalische  Zeitmafs);  er  bestimmt 
auch,  in  wie  weit  sein  Ausdruck  sich  zusammendrängend  beschränken 
oder  voll  sich  entfalten  soll  (durch  die  jeweiligen  Kraftwerte  des 
dichterisch  -  musikalischen  Textes).  Da  er  also  frei  über  alle  Mittel 
verfügt,  die  Leben  hervorzuzaubern  vermögen,  so  verlangt  er  von 
den  lebendigen  Darstellungsfaktoren  nicht  mehr  jene  selbstgestaltende 
Thätigkeit,  wie  das  Wortdrama  sie  von  ihnen  fordert,  sondern  die 
weiche  Bildsamkeit  des  Thons  in  der  Hand  des  Bildners. 

So  lange  man  die  menschliche  Gestalt  der  Herrschaft,  sei  es  der 
wirklichen  oder  der  fictiven  Seelenregungen  unterstellt,  so  lange 
wird  ihr  gesamtes  Leben  durch  die  Wechselbeziehungen  zwischen  jenen 
seelischen  Vorgängen  und  dem  Bewegungssystem  des  menschlichen 
Organismus  bestimmt  werden.  Das  Opfer,  welches  der  Darsteller 
des  Wort-Tondramas  bringt,  um  dessen  volle  und  einheitliche 
Wirkung  zu  ermöglichen,  besteht  nicht  im  eingehenden  Studium  der 
Gemütsbewegungen:    dadurch   würde   er  ja   nur  noch  mehr  und  be- 
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wufstermafsen  seine  Bethätigung  nach  einer  Seite  hin  entwickeln,  die 
er  gerade  vermeiden  soll.  Indem  er  sich  in  die  Hände  des  Wort- 
Tondichters  begiebt,  verzichtet  er  im  Gegenteil  nicht  nur  auf  jedes 
eigene  Ausgestalten  seiner  Rolle,  sondern  auch  auf  jede  natür- 
liche Empfindung,  welche  der  Inhalt  seiner  Rolle  aufserhalb  des 
musikalischen  Zeitmafses  vielleicht  in  seiner  Seele  wachrufen  würde. 
Er  empfängt  sie  vom  Wort -Tondichter  vermöge  der  anormalen 
Formen,  welche  dieser  ihm  auferlegt:  nur  dadurch  konnte 
der  Tanz  die  Fähigkeit  erlangen,  unsere  Seele  so  mächtig  zu  be- 
wegen, dafs  er  zuerst  die  Körperformen  um  ihrer  selbst  willen  und 
abgesehen  von  deren  seelischem  Ausdruck  entwickelte  und  sich  dann 
mit  der  Symphonie  und  der  Dichtung  vereinigte,  um  das  Wort- 
Tondrama  zu  schaffen1). 

Der  lyrische  Gesang  und  der  Tanz,  das  sind  die  einzig 
richtigen  Erzieher  für  den  Darsteller  des  Wort -Tondramas :  der  erstere 
gestattet  ihm,  seinen  Vortrag  innerhalb  eines  fiktiven  Zeitmafses 
und  seine  Stimme  aufserhalb  der  Symphonie  zu  entwickeln,  und  der 
letztere  ermöglicht  ihm,  ohne  das  Seelenleben  mit  einwirken  zu 
lassen,  eine  grosse  rhythmische  Geschmeidigkeit. 

Wenn  er  durch  diese  beiden  Mittel  den  höchstmöglichen  Grad 
von  »Entpersönlichung«  erreicht  hat,  wenn  sein  Körper  den  aller- 
verwickeltsten  Führungen  des  Rhythmus,  sein  Vortrag  den  seinem 
Seelenleben  am  fremdartigsten  gegenüberstehenden  Zeitmafsen  wie 
von  selbst  gehorcht,  dann  kann  er  zu  seinen  darstellerischen  Mit- 
arbeitern: der  Aufstellung,  der  Beleuchtung,  der  Malerei,  in  Beziehung 
treten  und  Anteil  nehmen  an  ihrem  gemeinschaftlichen  Leben.  Diese 
drei  letzteren  Faktoren  müssen  ihm  ihrerseits  hinwieder  den  höchst- 
möglichen Vollkommenheitsdurchschnitt  bieten  können;  aber  sie 
sind  unbelebt,  und  die  Künstler  und  Werkleute,  die  damit  betraut 
sind,  sie  in  Thätigkeit  zu  setzen,  haben  nicht  mehr  Befugnis  dazu, 
dem  Darsteller  seine  Ausführungen  vorzuschreiben,   als  dieser  über 


x)  »L'ceuvre  d'art  a  pour  but  de  manifester  quelque  caractere  essentiel 
ou  saillant,  partant  quelqu'  idee  importante,  plus  clairement  et  plus  com- 
pletement  que  ne  le  fönt  les  objets  reels.  Elle  y  arrive  en  employant  un 
ensemble  de  parties  liees,  dont  eile  modifie  systematiquement  les 
rapports.« 

Taine,  Philosophie  de  lArt  I,  47. 
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ihr  Material  eigenmächtige  Anordnungen  zu  treffen  hat.  Alle  sind 
sie  blofse  Mittel,  Kräfte,  die  erst  eines  höheren  Willens  harren,  um 
in's  Spiel  zu  treten. 

Den  wir  heute  mit  dem  Namen  »Regisseur«  bezeichnen  und 
dessen  Aufgabe  jetzt  darin  besteht,  das  Spiel  schon  in  sich  fertiger 
Inscenierungsbestandteile  zu  leiten,  —  ihm  fällt  im  Wort -Tondrama 
die  Rolle  eines  despotischen  Exerciermeisters  zu,  welcher  der  vor- 
bereitenden Schulung  des  scenischen  Bildes  vorzustehen  hat.  Er  mufs 
alles  aufbieten,  um  auf  künstlichem  Wege  die  Synthese  der  Dar- 
stellungselemente zu  vollziehen  und  zu  diesem  Zweck  die  im  Be- 
reiche seiner  Handhabung  liegenden  Faktoren  auf  Kosten  des  Dar- 
stellers —  dessen  Unabhängigkeit  endgiltig  gebrochen  werden  muss  — 
zu  beleben.  Das  gesamte  Verfahren  des  Regisseurs  wird  im  höchsten 
Mafse  seinem  eigenen  Ermessen  anheimgestellt  sein :  er  soll  erfinderisch, 
gleichsam  dichtend,  mit  seinem  Inscenierungsmaterial  spielen  und 
sich  doch  gleichzeitig  davor  hüten,  selber  eine  eigentliche  Fiktion  zu 
schaffen. 

Es  kann  auch  nur  ein  Künstler,  und  zwar  ein  Künstler 
ersten  Ranges,  eine  solche  Mission  erfüllen.  Er  wird  das  Spiel  seiner 
Phantasie  gewissenhaft  prüfen  und  studieren  müssen,  um  es  von  allem 
Konventionellen,  besonders  von  allem,  was  der  Mode  unterworfen  ist, 
befreien  zu  können.  Die  Hauptaufgabe  seiner  Leitung  wird  aber 
bleiben,  die  einzelnen  Glieder  des  Darstellungskörpers  davon  zu  über- 
zeugen, dafs  sie  es  nur  durch  ihre  gegenseitige  Unterordnung  zu 
einem  ihrem  Mühe-  und  Kraftaufwand  entsprechendem  Ergebnis 
bringen  können.  Sein  Einflufs  wird,  ähnlich  dem  eines  genialen 
Kapellmeisters,  ein  gewissermafsen  magnetischer  sein  müssen. 

Erst  wenn  der  Darsteller  fühlt,  wie  abhängig  er  von  seinen 
leblosen  Mitarbeitern  ist,  erst  wenn  er  sein  Opfer  zu  einem  voll- 
ständigen gemacht,  indem  er  seiner  seelischen  und  rhythmischen 
Entpersönlichung  den  endgiltigen  und  vollbewufsten  Verzicht  auf 
seine  Vorherrschaft  in  der  Darstellung  hinzugefügt  hat,  —  erst 
dann  kann  er  endlich  an  das  Wort -Tondrama  herantreten.  Doch 
will  er  nicht  Gefahr  laufen,  der  Früchte  seiner  Studien  wieder  ver- 
lustig zu  gehen,  so  muss  das  Wort-Tondrama  auch  die  einzige 
dramatische  Form  bleiben,    in  welcher  er   die  Bühne   betritt.     Jedes 
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Wortdrama,  welcher  Charakter  ihm  auch,  zu  eigen  sei ,  ist  geradezu 
Gift  für  ihn.  Denn  die  Neigung,  in  die  Dichtung  die  Verhältnisse 
seines  eigenen  Seelenlebens  hineinzutragen,  ist  an  sich  schon  so  zähe, 
so  schwer  zu  überwinden,  dafs  ein  einmaliges  gewolltes  Zurückkehren 
in  diese  Verhältnisse  genügen  kann,  ihn  kampfunfähig  zu  machen1). 

Es  giebt  kein  Ubergangsstadium  zwischen  den  vorbereitenden 
Studien  des  Darstellers  und  seiner  thatsächlichen  Mitwirkung  im 
Wort -Tondrama:  wie  der  Thon  keiner  plastischen  Gestaltung  fähig 
ist  ohne  den  Daumen  des  Bildhauers;  zwischen  dem  rohen,  erst 
zu  bearbeitenden  Zustand  und  der  schliefslichen  Gestalt  liegt  für 
das  Material  nur  der  Wille  des  Künstlers.  Und  so  ist's  der  Wille 
eines  Wort -Tondichters,  der  dem  Darsteller  —  dem  Vermittler 
zwischen  der  Partitur  und  dem  unbelebten  Bilde  —  Leben  weckt. 
Kein  anderer  Wille  wäre  dazu  imstande,  ohne  sofort  die  Mittel  zu 
zerstören  und  das  Ziel  illusorisch  zu  machen. 

Ist  nun  eine  so  ausschlief slich  formale  Ausbildung  heute  möglich, 
und  sind  ihre  Elemente  schon  in  unserer  Macht?  —  Leider  ist  die 
Zukunft  des  Wort -Tondichters  ebenso  problematisch  wie  die  seiner 
Interpreten  und  seines  Publikums.  Die  Elemente  des  höchsten 
Kunstwerks  sind  vorhanden :  die  Töne,  die  Worte,  die  Gestalten  und 
Formen,  das  Licht,  die  Farben!  Doch  wie  soll  der  Lebensfunken 
geweckt  werden,  der  den  Dichter  zum  Ausdruck,  den  Darsteller  zur 
Lenksamkeit,  den  Zuschauer  zur  Andacht  drängt?  Wenn  sogar  ein 
Richard  Wagner  uns  nicht  mehr  zu  geben  imstande  war,  als  das  sehn- 
süchtige Verlangen  danach,  wenn  sogar  sein  allgewaltiger  Genius 
sich  hat  verstümmeln,  um  der  Klarheit  seiner  Offenbarung  willen 
sich  schmerzvoll  hat  opfern  müssen,  —  wer  dann  wird  dies  Un- 
möglichkeitsverlangen, zu  dessen  verantwortungsvollen  Erben  er  uns 
gemacht,  wer  wird  es  zu  stillen  vermögen?  — 

Betrachten  wir  die  darstellerischen  Faktoren  des  Dramas  für 
den  Augenblick  nur  vom  technischen  Gesichtspunkte.    Dass  einer  von 


l)  Ich  stehe  in  dieser  Sache  in  offenem  Widerspruch  zu  R.  Wagner 
und  kann  mich  nur  dadurch  zu  rechtfertigen  suchen,  dafs  ich  den  IL  und 
III.  Teil  dieser  Arbeit  ihrem  I.  gegenüberstelle,  und  so  dem  eigenen  Ur- 
teil des  Lesers  überlasse,  ob  meine  Kühnheit  zulässig  sei. 
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ihnen  lebendig,  und  hierdurch  socialen  Bedingungen  unterstellt  ist, 
welche  mit  dem  Kunstwerk  gar  nichts  zu  thun  haben,  beeinträchtigt 
in  keiner  Weise  die  normalen  und  berechtigten  Forderungen,  welche 
dieser  Faktor  seiner  Verwendung  in  der  Darstellung  nach  zu  er- 
füllen hat.  »Die  Kunst  giebt  sich  selbst  Gesetze  und  gebietet  der 
Zeit«,  sagt  Goethe.  Wenn  wir  späterhin  die  Daseinsbedingungen 
prüfen,  welche  dem  Wort -Tondrama  heute  gesetzt  sind,  so  werden 
wir  sehen,  wie  sich  dasselbe  unserem  Culturzustand  gegenüber  zu  ver- 
halten hat  und  von  welchem  Gesichtspunkte  aus  gewisse  Kompro- 
misse einen  wesentlichen  Bestandteil  seiner  Unabhängigkeit  aus- 
machen. 

Weiter  oben  sagte  ich,  dafs  der  Wort-Tondichter  dem  Darsteller 
die  in  seiner  Rolle  liegende  Empfindung  durch  die  anormalen 
Formen  mitteilt,  welche  er  ihm  auferlegt.  —  Einer  der  grofsen 
Vorteile  jener  Darstellungsaufzeichnung,  wie  wir  sie  oben  besprochen 
haben,  wird  nun  darin  bestehen,  dafs  man  durch  sie  die  Interpreten 
des  Dramas  vollständig  und  von  allem  Anfang  an  jeder  Verantwort- 
lichkeit enthebt  und  ihnen  dadurch  ermöglicht,  ausschliefslich  vom 
Standpunkte  der  Darstellung  aus  an  das  Drama  heranzutreten. 
Denn  obgleich  das  stets  Unmessbare  (oder  wenn  man  lieber  will: 
Transcendente) ,  das  in  der  Natur  des  poetisch-musikalischen  Aus- 
drucks liegt,  jede  Initiative  der  Darsteller  mit  Unfruchtbarkeit  schlägt, 
so  bleibt  ihnen,  wenn  keine  Darstellungsaufzeichnung  vorhanden  ist, 
trotzdem  nichts  anderes  übrig,  als  selbst  die  Initiative  zu  ergreifen. 
Sie  sind  ihren  eigenen  Hilfsmitteln  überlassen  und  gezwungen,  der 
mutmafslichen  Absicht  des  Dichters  nachzuspüren,  bevor  sie  in  die 
Verhältnisse  hineinwachsen,  welche  die  Musik  ihnen  auferlegt.  Bringt 
aber  der  Darsteller  erst  nachträglich  die  eigene,  ganz  subjektive, 
durch  die  dramatische  Situation  wachgerufene  seelische  Empfindung 
in  jene  ursprünglichen,  anormalen  Mafsverhältnisse  des  poetisch- 
musikalischen  Textes,  so  ergiebt  sich  daraus  jene  Verzerrtheit,  wie 
sie  an  allen  unseren  Opernbühnen  gang  und  gäbe  ist.  Gelangt  der 
Darsteller  dagegen  einzig  durch  die  formalen  Verhältnisse  seiner 
Rolle  zu  deren  Ausdrucksgehalt,  so  enthüllt  sich  ihm  immer  mehr 
und  mehr  das  wundersame  Geheimnis  des  Wort -Tondichters.  Und 
dieses   Eingeweihtsein   giebt    dem    »Gehorsam«    des  Eingeweihten 
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einen  weit  höheren  Wert,  als  selbst  die  genialste  »Auslegung«  haben 
könnte.  Denn  weit  davon,  dafs  hiedurch  dem  Darsteller  die  ihm 
unerläfsliche  Unmittelbarkeit  geraubt  wird,  wird  ihm  dieselbe  im 
höchsten  Mafse  zu  eigen:  wie  die  Musik  nur  das  Reinste,  Wesent- 
lichste aus  der  persönlichen  Conception  des  Wort -Tondichters  in 
dessen  Schöpfung  übergehen  liefs,  so  duldet  sie  auch  nur  die  edelsten 
Elemente  in  der  Persönlichkeit  des  Darstellers. 


Die  Partitur  hat,  wie  wir  gesehen  haben,  nur  einen  Weg,  auf 
der  Bühne  in  sichtbare  Erscheinung  zu  treten,  und  zwar  durch  den 
Darsteller.  Ohne  ihn  giebt  es  kein  Drama,  und  wenn  er  nicht  auf 
die  übrigen  Faktoren  der  Darstellung  einwirkt,  so  steht  die  In- 
scenierung  dem  Drama  fremd  gegenüber.  Was  ihm  der  poetisch- 
musikalische Text  anvertraut  hat,  übersetzt  er  der  Aufstellung,  der 
Beleuchtung ,  der  Malerei ,  in  eine  ihnen  verständliche  Sprache :  er 
ist  der  Dolmetsch  der  Musik  für  das  unbelebte  Bild. 

Alle  Begriffe,  die  auf  dieses  unbelebte  Bild  nicht  übertragbar 
sind,  bleiben  also,  ohne  sich  weiterhin  verbreiten  zu  können,  am  Dar- 
steller haften.  Nun  kann  aber  die  Menge  dieser  Begriffe  eine  ganz 
verschiedene  sein,  und  sie  zu  bestimmen  liegt  allein  in  der  Hand  des 
Wort -Tondichters:  je  mehr  er  sich  an  unseren  Verstand  wendet,  je 
mehr  er  sich  dem  Ausgestalten  einer  rein  innerlichen  Handlung  hin- 
giebt,  um  so  weniger  wird  die  Musik  auf  das  scenische  Leben  ein- 
wirken können.  Denn  im  ersten  Fall  entzieht  der  Dramatiker  der 
Inscenierung  einen  bedeutenden  Teil  der  Ausdrucksfähigkeit,  welche 
die  Musik  von  ihr  fordert,  und  zum  Ersatz  bleibt  ihr  ein  nur  sehr 
geringer  Grad  von  begrifflicher  Bedeutung.  Im  zweiten  Fall  giebt 
er  dem  Spiel  des  Darstellers  einen  rein  reflexen  Charakter  und  hindert 
ihn  folglich,  die  unbelebten  Faktoren  mit  in  seinen  Ausdruck  herein 
zu  ziehen.  Da  aber  der  Dramatiker  in  keiner  Weise  gebunden  sein 
darf,  sondern  es  ihm  überlassen  bleiben  mufs,  wie  er  mit  seinem 
Texte  schalten,  wie  er  die  Verhältnisse  von  Dichtung  und  Musik  be- 
messen will,  so  mufs  die  Inscenierung  eine  dementsprechende  flüssige 
Beweglichkeit  erhalten:  sie  darf  nicht  in  eine  gleiche  unveränderlich 
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starre  Form  festgebannt  sein,  indefs  die  Partitur  aus  einer  Form  in 
die  andere  hinübergleitet. 

Ich  habe  gesagt,  dafs  ein  Antagonismus  bestehe  zwischen  dem 
Princip,  welches  die  begriffliche  Au sgestaltung  des  scenischen 
Schauspiels  leitet,  und  dem  Princip,  welches  der  Ausdrucksform 
desselben  zu  Grunde  liegt.  Wie  könnte  man  nun  die  beiden  Prin- 
cipien  abwechselnd  walten  lassen,  ohne  die  der  Aufführung  unerläfs- 
liche  Einheitlichkeit  zu  zerstören? 

Der  wunde  Punkt,  zu  dem  wir  hier  gelangen,  hat  nichts  mit 
unseren  modernen  Bühnenaufführungen  zu  thun,  und  der  Leser  ist 
deshalb  vielleicht  auch  nicht  in  der  Lage,  die  praktische  Tragweite  der 
Sache  voll  zu  erfassen.  Deshalb  ist  es  notwendig,  ehe  wir  an  die 
nachfolgende  technische  Studie  herantreten,  zu  untersuchen,  ob  nicht 
die  Natur  des  Wort -Tondramas  das  vermittelnde  Wort  zwischen  den 
beiden  feindlichen  Principien  zu  sprechen  vermag,  was  uns  auch  viel 
genauere  Anhaltspunkte  über  den  der  neuen  Inscenierung  eigentüm- 
lichen Charakter  geben  wird. 

»Die  Musik  an  sich  und  durch  sich  allein  drückt  niemals  die 
Erscheinung  aus,  sondern  das  innere  Wesen  aller  Erscheinung« 
(Schopenhauer).  Um  dem  Ausdruck  die  nötige  Bestimmtheit  zu 
verleihen,  bedarf  deswegen  der  Musiker  des  Dichters.  Andererseits 
ist,  wenn  eine  dramatische  Handlung  die  Musik  nicht  entbehren  kann, 
um  sich  kund  zu  thun,  damit  schon  gesagt,  dafs  in  dieser  Handlung  die 
Entwicklung  der  zufälligen  Motive  (»Erscheinungen«)  hinter  dem  Ge- 
samtausdruck ihres  inneren  rein  menschlichen  Gehaltes  (»dem  innersten 
Wesen  der  Erscheinung«)  zurücktreten  mufs.  Inwieweit  diese  Neben- 
motive von  der  Dichtung  festgehalten  und  ausgestaltet  werden, 
hängt  also  ganz  von  der  für  die  Mitteilung  der  dramatischen 
Handlung  notwendigen  Intensität  des  musikalischen  Ausdrucks  ab. 
Steigert  sich  diese  Intensität,  so  wird  die  Zufälligkeitsbedeutung  der 
Erscheinung  fast  gänzlich  aufgehoben;  verringert  sie  sich,  so  wird 
damit  für  den  Augenblick  die  Tragweite  des  musikalischen  Aus- 
drucks begrenzt,  damit  das  Drama  sich  unmittelbarer  an  unseren 
Verstand  wenden  könne.  Das  Verhältnis,  in  welchem  der  musi- 
kalische Ausdruck  und  der  begriffliche  Sinn  der  Dichtung  zu  ein- 
ander  stehen,   ist   selbstverständlich   ein  ins  Unendliche  wechselndes. 
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Aber  von  unserem  Standpunkt  aus  ist  es  bezeichnend  für  dieses 
Verhältnis,  dafs,  wie  grofs  auch  das  Übergewicht  der  Dichtung 
über  die  Musik  (oder  besser  gesagt :  des  begrifflichen  über  das  Aus- 
druckselement) vorübergehend  sein  möge,  die  Musik  dennoch  stets 
ihren  beherrschenden  Einflufs  bewahrt.  Ja,  die  Dichtung  kann  in  der 
That  rechtmäfsiger  Weise  nichts  weiter  auf  die  Bühne  bringen  als  das 
Gleichnis,  das  andeutende  Zeichen  (das  Signum).  Alles,  was 
man  diesem  hinzufügt,  hängt  von  dem  eigenmächtigen  Willen  des 
Autors  und  des  Inscenierers  ab.  Die  Musik  dagegen  überträgt  sich, 
wie  wir  wissen,  selbst  auf  die  Bühne  und  erhebt  dort,  durch  organische 
Gesetze,  den  Ausdruck  zum  Herrscher.  Wie  gering  auch  für  den 
Augenblick  ihr  Anteil  am  Drama  sein  möge,  schon  die  Thatsache 
allein,  dafs  sie  nicht  abdanken,  d.  h.  dafs  sie  nicht  aufhören  kann,  Musik 
zu  sein,  schon  diese  Thatsache  allein  entzieht  dem  Autor  und  dem 
Inscenierer  jede  Freiheit  persönlicher  Initiative.  Denn  der  darstelle- 
rische Ausdruck  ist  an  sich  unendlich  höher  geartet,  als  irgend 
welche  Bethätigung  des  Zeichens,  und  zudem  wird  die  Zahl  der 
rein  verstandesfafslichen  Begriffe,  welche  ein  solches  Drama  auf  die 
Bühne  bringt,  schon  durch  das  Hinzuziehen  der  Musik  bedeutend 
vermindert.  Wenn  sich  das  Verhältnis  zwischen  Dichtung  und  Musik 
in  der  Partitur,  also  sowohl  auf  Kosten  der  begrifflichen,  wie  auf 
Kosten  der  Ausdruckselemente,  verschieben  kann,  so  ist  dies  auf  der 
Bühne  keineswegs  nach  beiden  Richtungen  möglich.  Verzichtet 
der  Dramatiker  in  seiner  Eigenschaft  als  Tondichter  auf  die  Aus- 
führung zahlreicher  Nebenmotive,  damit  er  das  innerste  Wesen  einer 
beschränkten  Anzahl  von  Erscheinungen  zum  Ausdruck  bringen 
könne,  so  wird  man  bei  der  Inscenierung  seines  Bühnenwerkes  in 
gleicher  Weise  die  begrifflichen  Zuthaten  zu  Gunsten  des  Ausdrucks 
möglichst  einschränken  müssen. 

Einige  Beispiele  mögen  das  Gesagte  erläutern:  Gesetzt,  die 
Dichtung  erfordere  von  der  Inscenierung,  sie  solle  die  Kammer  eines 
Handwerkers,  den  Säulengang  eines  maurischen  Palastes  oder  den 
Saum  eines  Kiefernwaldes  (oder  jedes  andere  bestimmt  begrenzte  Bild) 
auf  der  Bühne  zur  Darstellung  bringen.  Soll  das  geschaute  Bild  an 
Ausdrucksfähigkeit  mit  den  musikalischen  Ausdrucksmitteln  sich 
messen   können,    so  werden    wir    diesem   Ziel    nicht    dadurch    näher 
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kommen ,  dafs  wir  die  Gegenstände  des  besonderen  Handwerks, 
die  maurischen  Motive,  die  botanischen  Kennzeichen  der  Kiefer 
häufen.  Die  Musik  drückt  weder  ein  Handwerk  noch  einen 
architektonischen  Stil,  noch  eine  besondere  Pflanzenart  aus;  dies 
alles  gehört  jenem  Teil  des  Dramas  an,  der  sich  an  unseren 
Verstand  wendet;  es  ist  gewissermafsen  die  äufsere  Erscheinung1); 
und  diese  darf  uns  nur  insofern  auf  der  Bühne  vorgeführt  werden, 
als  es  für  das  lückenlose  Verständnis  des  poetischen  Textes  uner- 
läfslich  ist.  Eine  blofse  Andeutung  genügt  beim  scenischen  Bilde, 
um  uns  über  die  zufällige  Beschaffenheit  der  sichtbaren  Umgebung 
der  Handlung  aufzuklären ;  ist  das  geschehen,  so  bleibt  der  Inscenie- 
rung  die  eine  einzige  Aufgabe :  indemRahmender  vomDichter 
bestimmten  Umgebung  dasjenige  zum  Ausdruck  zu  bringen, 
was  dem  von  der  Musik  geoffenbarten  innersten  Wesen  der  Dinge  ent- 
spricht, mit  anderen  Worten:  das  Ewige  in  den  flüchtigen  Bildern 
des  Augenblicks.  —  Was  aber  verleiht  dem  täglich  vor  unserem 
Blicke  sich  entfaltenden  Bild  jene  grofsartige  Einheitlichkeit,  welche 
bewirkt,  dafs  wir  durch  das  Auge  leben  ?  Das  Licht!  Ohne  diese,  die 
Einheit  schaffende  Macht  würden  unsere  Augen  wohl  die  »Bedeutung« 
der  Dinge  erfassen  können,  nie  aber  ihren  »Ausdruck«;  denn  damit 
Ausdruck  empfunden  werde,  bedarf  es  der  Gestalt,  und  ohne  die  Be- 
teiligung activer  Beleuchtung  kann  ein  Körper  nur  durch  Betastung 
Gestalt  (und  somit  auch  Ausdruck)  gewinnen;  für  das  Auge  bleibt 
er  ungestaltet2). 

Wir  haben    vorhin  gesehen,   wie  die  Beleuchtung,   wenn  sie  zu 
einem  wirksamen  Faktor  des  Bühnenbildes  erhöht  wird,  dahin  führt, 


')  Der  Philosoph  würde  sagen:  die  empirische  Gestalt,  das  Phänomen. 

*)  Unter  Licht  wird  natürlich  hier  und  überall  nicht  die  blofse  Thatsache 
verstanden,  dafs  man  sehen  kann,  das  heifst  also  nicht  lediglich  die  Negation 
der  Finsternis,  die  «Helligkeit",  sondern  aktives,  gestaltendes  Licht.  — 
Die  Alten  unterschieden  sehr  scharf  —  und  wie  unendlich  feinsinnig  — 
zwischen  »Erebos«,  dem  finstern  Sohn  des  Chaos,  und  der  lieblichen  »Nacht«, 
welche  den  Tag  gebiert: 

»Dem  Chaos  ist  Erebos  dann  und  das  finstere  Dunkel  entsprossen, 
Aber  der  Nacht  entstammen  das  Licht  und  die  Helle  des  Tages.« 

(Hesiod.) 

In   gleicher  Weise  sollte  man  zwischen  Licht  und  Licht  unterscheiden 
lernen.    Es  giebt  eine  »Helligkeit«,  welche  mit  dem  Erebos  des  Chaos  ganz 
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die  Entfaltung,  sogar  auch  die  Bedeutung  der  Malerei  einzuschränken ; 
wir  stellten  fest,  dafs  infolge  dieses  Umstandes  der  Malerei  ein 
untergeordneter  Rang  in  der  Hierarchie  der  unbelebten  Inscenie- 
rungsbestandteile  zukomme.  Auf  einem  anderen  Wege  gelangen  wir 
nunmehr  zur  Erkenntnis,  dafs  die  überwiegende  Bedeutung  der 
Beleuchtung  schon  aus  dem  Wesen  der  Wort -Tondichtung  mit  Not- 
wendigkeit sich  ergiebt.  Die  Vorherrschaft,  welche  in  diesem  Werke 
die  Musik  von  Anfang  an  und  dauernd  behauptet,  und  zwar  gleich- 
viel, ob  das  Drama  sich  mit  vielen  oder  wenigen  Motiven  an  den 
Verstand  wendet,  wird  diesen  Verstandesmotiven  niemals  gestatten, 
sich  auf  Kosten  des  Ausdrucks  breitzumachen.  Daraus  ergiebt  sich 
nun  folgende  Einsicht:  Ich  sagte  oben,  eine  »blofse  Andeutung«  ge- 
nüge, um  uns  über  die  zufällige  Beschaffenheit  der  sichtbaren  Um- 
gebung der  Handlung  aufzuklären:  diese  Andeutung  nun  —  das 
»signum«,  das  orientierende  Zeichen,  welches  unserem  Verstände  den 
Weg  weist  —  wird  nur  selten  eine  hohe  Bedeutung  im  Bühnenbilde 
beanspruchen,  und  geschieht  dies  ausnahmsweise,  so  wird  das  Wesen 
dieses  Kunstwerkes  mit  sich  bringen,  dafs  ein  sehr  geringes  Hervor- 
heben des  orientierenden  Verstandesmaterials  dem  Zwecke  genügt ;  ja 
die  blofse  Beschränkung  der  übrigen  Ausdrucksmittel  wird  schon 
hinreichen.  Man  sieht  also:  im  Wort-Tondrama  genügt  es,  die  In- 
tensität des  Ausdrucks  zu  dämpfen,  damit  das  Begriffselement  als 
gegenwärtig  empfunden  werde;  dagegen  bleibt  die  jeweilige  Summe 
des  Ausdrucks  durchaus  unabhängig.  Und  somit  gelangen  wir  zur 
Aufstellung  eines  wichtigen  Princips:  ist  das  Verhältnis 
zwischen  diesen  beiden  Elementen  —  Verstand  und  Aus- 
druck —  ein  wechselndes,    so  wird  dieser  Wechsel   aus- 


identisch ist,  nicht  ein  Of  f  enbarer  der  Gestalt,  sondern  ein  Vernichter 
der  Gestalt.  Wahres  Licht  ist  der  Sohn  der  Nacht  und  wandelt  stets  an 
seiner  Mutter  Hand.  Denn  Nacht  ist  nicht  Erebos,  sondern  Schatten,  und 
wo  kein  Schatten,  da  ist  auch  kein  Licht.  Wo  wir  auch  in  die  heilige 
Natur  hinausschauen,  sehen  wir  das  Licht,  —  den  ewig  jugendlichen  Gott, 
den  früher  die  ganze  Menschheit  angebetet,  —  aus  dem  Schofse  der  Nacht 
hervorgehen.  Einzig  auf  unseren  Bühnen  waltet  noch  immer  jenes  namen- 
lose Zwittergeschöpf,  weder  Tag  noch  Nacht.  O  Regisseure !  wann  werdet 
ihr  dem  hell-finsteren  Sohne  des  Chaos  genug  geopfert  haben  und  euch 
von  Phöbos-Apollon  zu  gestaltenden  Künstlern  weihen  lassen? 

(H.  S.  Chamberlain.) 

Appia,  Die  Musik  und  die  Inscenierung.  4 
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nahmslos  durch  ein  Zunehmen  und  Abnehmen  des  Aus- 
drucks bewirkt  werden,  niemals  durch  ein  Zunehmen 
der  begrifflichen   Elemente. 

Wir  werden  in  der  Folge  sehen,  dass  gerade  die  Beleuchtung, 
welche  der  Hauptträger  des  Ausdrucks  auf  der  Bühne  ist,  dass  ge- 
rade sie  von  einer  flüssigen  Lenksamkeit  ist,  wie  wir  sie  bei  der 
Vertreterin  des  Zeichens,  der  Malerei,  vergebens  suchen,  und  dafs 
so  die  Natur  selbst  der  technischen  Mittel  den  Rollen  entspricht, 
welche  diese  Mittel  in  der  Gesamtdarstellung  des  Wort-Tondramas  zu 
spielen  berufen  sind. 

Es  ist  klar,  dafs  ein  auf  irgend  welcher  Konvention  oder  auf 
dem  Streben  nach  scenischer  Täuschung  beruhendes  Darstellungs- 
princip  niemals  eine  derartige  Beweglichkeit  besitzen  könnte,  ohne 
ganz  der  Willkür  zu  verfallen.  Denn  nicht  durch  die  formale,  nur 
an  den  Verstand  sich  wendende  Bedeutung  des  scenischen  Schauspiels 
kann  die  Einheitlichkeit  der  Aufführung  dem  Publikum  gegenüber 
gewahrt  werden,  sondern  einzig  durch  die  Ausgestaltung  des  sceni- 
schen Schauspiels  nach  dem  Princip  des  Ausdrucks;  und  dafs  dies 
Princip  ununterbrochen  waltet,  kann  nur  durch  den  Wechsel  der 
Ausdrucksintensität  fühlbar  werden. 

Wie  wir  bei  der  Besprechung  der  »Aufstellung«  sehen  werden, 
kann  der  Musik,  sobald  die  Inscenierung  ihr  gehorcht,  ihr  Zauber 
von  der  Bühne  aus  nicht  versagen,  und  zwar  ist  es  deswegen  un- 
möglich, weil  sie  eben  ganz  Ausdruck  ist.  Doch  indem  die  Wirkungs- 
fähigkeit des  scenischen  Materials  vermindert  wird,  wird  auch  die 
Gesamtwirkung  des  Schauspiels  in  Frage  gestellt,  und  die  Verant- 
wortung hierfür  fällt  auf  den  Wort-Tondichter  zurück. 

Während  es  für  den  Tondichter  keinerlei  Unmöglichkeiten 
darstellerischer  Ausführbarkeit  gibt,  verhält  es  sich  für  den  Wort- 
Dichter  ganz  anders1). 

Es  könnte  vorkommen,  dafs,  während  sich  der  Wort-Tondichter 
z.   B.   durch    eine    Einzelheit    der  Handlung    oder   des   dichterischen 


0  Ich  teile  hier  den  »Wort-Ton-Dichter*  zur  Erleichterung  des  Ver- 
ständnisses, aber  diese  Teilung,  resp.  ihre  Bezeichnungen,  treffen  nicht  ganz 
zu.  Man  sollte  lieber  sagen:  der  Dramatiker  des  Verstandes  und  der 
Dramatiker  des  Gefühls. 
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Inhalts  unmittelbar  an  unseren  Verstand "  wendet ,  er  doch  zugleich 
der  Entfaltung  grofser  musikalischer  Ausdrucksgewalt  bedürfte. 
Verlangt  so  die  Musik,  trotz  Überwiegens  des  Verstandeselementes, 
nach  Gestaltung  des  Ausdrucks,  so  läuft  der  Dramatiker  Gefahr, 
entweder  —  wenn  er  der  Musik  gehorcht  —  nicht  genügend 
verstanden  zu  werden,  oder  —  im  andern  Fall  —  die  Tragweite 
der  Musik  fühlbar  zu  verringern,  indem  er  letztere  der  materiellen 
Möglichkeit  beraubt,  sich  auf  die  Bühne  zu  übertragen.  Diese  ge- 
fährliche Alternative  bedroht,  wie  man  sieht,  die  beabsichtigte  Ge- 
samtwirkung des  Dramas,  freilich  nur  dem  Publikum  gegenüber, 
denn  in  der  Partitur  besteht  diese  Alternative  überhaupt  nicht. 

In  einer  minder  abstrakten  und  künstlerisch  weniger  herab- 
gesunkenen Kulturepoche  als  der  unseren,  würde  meine  zuletzt  ge- 
machte Bemerkung  gar  nicht  verstanden  werden.  Die  lebendige 
Kunst  gehorcht  von  ihrem  Ursprung  an  mühelos  den  organischen 
Gesetzen  ihres  Lebens.  Uns  aber  ist  ihr  Leben  zu  einem  blofsen 
Luxus  geworden,  dem  wir  in  unserem  Dasein  nebenbei  Raum  geben, 
so  dafs  wir  die  organischen  Gesetze  des  Kunstwerkes  erst  zu  entdecken 
und  ihnen  zu  folgen  suchen,  anstatt  sie  als  »conditiones  sine  quis 
non«  des  künstlerischen  Schöpfungsgedankens  zu  erkennen. 

Aus  den  Wagnerschen  Dramen  werden  wir  Vieles  über  diesen 
Punkt  lernen  können-,  denn  sie  werden  uns  zeigen,  welchen  Einflufs 
ein  in  Konventionen  erstarrter,  lebloser  Zustand  sogar  auf  die 
glühendste  Suggestionskraft,  die  es  je  gegeben,  auszuüben  vermocht  hat. 

Hier,  wo  wir  die  normalen  Daseinsbedingungen  des  Wort -Ton- 
dramas aufzufinden  und  festzustellen  suchen,  mufs  dieser  zwischen 
Wort-  und  Tondichter  bestehende  darstellerische  Konflict  unter  die- 
jenigen Hindernisse  eingereiht  werden,  welche  unsere  Civilisation 
dem  lebendigen  Kunstwerk  entgegensetzt,  und  darf  nicht  der  in 
Rede  stehenden  dramatischen  Kunstform  selbst  zur  Last  gelegt 
werden.  Je  mehr  der  Dramatiker  die  abstrakte  Aufzeichnung  seines 
Werkes  —  dessen  Buchform  —  als  einen  Notbehelf  anzusehen  ver- 
mag, der  nur  während  der  Dauer  der  Aufführung  einen 
wirklichen  Wert  hat,  um  so  gewisser  und  nachhaltiger  wird 
er    Leben    wecken.     Denn    was    die    Gesamtwirkung    des   Werkes 

vernichtet,   ist  nur  der  Unterschied,    den  wir  glauben,   zwischen  der 

4* 
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Partitur  und  ihrer  Aufführung  machen  zu  müssen.  Die  Partitur 
eines  Wort-Tondramas  sollte  als  ein  geheiligtes  Mysterium  betrachtet 
werden,  dessen  segenspendende  Wirkung  von  der  gewissenhaften 
Verschwiegenheit  der  Eingeweihten  abhängt.  Und  dies  ist  nicht  — 
wie  es  vielleicht  scheinen  mag  —  ein  Paradoxon*  die  abstrakte  Auf- 
zeichnung gehört,  man  mag  es  wollen  oder  nicht,  in  das  eso- 
terische Gebiet.  — 

Das  Geld,  das  heutzutage  die  sociale  Rangordnung  ersetzt, 
nivelliert  auch  die  Betätigungen  von  Kunst  und  Wissenschaft  und 
erstreckt  seinen  perversen  Einflufs  viel  weiter,  als  man  es  gern 
glauben  möchte.  Die  geheimnisvollen  Zeichen  der  Partitur,  die 
es  gestatten,  das  gleiche  Leben  immer  wieder  und  wieder  aufs 
neue  zu  gestalten,  und  deren  unkörperliches  Dasein  —  gleichsam 
um  seines  eigenen  Reizes  willen  —  fluchbeladen,  scheint,  diese  ge- 
heimnisvollen Zeichen:  jeder  Unberufene  kann  sie  mit  seinem  Gelde 
erwerben,  mit  seinem  Gelde  ihren  Mechanismus  ergründen,  mit  seinem 
Gelde  ihre  rein  äufserliche  Bedeutung  verstehen  lernen,  so  dafs,  wenn 
der  Augenblick  kommt,  der  das  lebendige  Wunder  daraus  hervor- 
zaubern soll,  die  grofse  Masse  jener  Nächstbesten,  aus  denen  das 
Publikum  sich  zusammensetzt,  auf  diese  Zeichen  die  Aufführung  zu- 
rückführt. Und  nun  folgt  daraus,  dafs  gerade  dasjenige,  was  hätte 
geheim  gehalten  werden,  was  sozusagen  vorher  gar  nicht  hätte  exi- 
stieren sollen,  dafs  gerade  und  einzig  dies  schon  der  Öffentlichkeit 
angehört;  während  das  lebensvolle  innere  Wesen,  das  Wesentliche 
der  Sache  —  das,  was  das  Geld  nicht  verschaffen  kann  —  das  Einzige, 
dessen  Mitteilung  dem  Künstler  am  Herzen  lag,  dafs  gerade  dies 
unerkannt  und  unbeachtet  im  Besitze  weniger  Eingeweihter  bleibt, 
welche  die  durch  solche  Entweihung  geschlagene  Wunde  schmerzvoll 
empfinden.  Hier  wie  anderswo  vernehmen  sie  mit  Parsifal :  »Erlöse, 
rette  mich  aus  schuldbefleckten  Händen!« 

Kurz  gesagt:  der  Wort-Tondichter  darf  nie  vergessen,  dafs  es 
nicht  in  seiner  Macht  liegt,  die  Menge  des  darstellenden  Zeichens 
zu  bemessen  und  zu  bestimmen,  wohl  aber  das  Mafs  des  Ausdrucks. 
Verringert  er  dessen  darstellerische  Kraft,  so  macht  er  das  Schau- 
spiel um  so  viel   ärmer,    ohne   ihm   einen   anderen  Ersatz   dafür  zu 
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bieten  als  die  Intensität  des  inneren  Dramas,-  wofür  die  Verantwortung 
ihm  voll  zufällt.  Oder  mit  anderen  Worten :  nachdem  die  Menge  der 
andeutenden  Zeichen  in  der  Inscenierung  des  Wort-Tondramas  immer 
eine  minimale  ist  7  so  kann  sein  Schöpfer  nicht  diese  dazu  benutzen, 
die  darstellerische  Wirkung  seines  Dramas  auszugleichen. 

Diese  Betrachtungen  nehmen  ihren  Platz  naturgemäfs  zwischen 
den  beiden  Kapiteln  vom  Darsteller  und  von  den  unbelebten  Fak- 
toren ein.  Denn  der  Darsteller  hat  immer  teil  am  Ausdrucks- 
element der  Wort-Tondichtung,  aber  er  läfst  diesen  Ausdruck  nicht 
immer  aufserhalb  seiner  selbst  sich  weiter  verbreiten ,  d.  h.  er  zieht 
die  unbelebten  Faktoren  der  Darstellung  nicht  immer  mit  in  seinen 
Ausdruck  hinein,  so  dafs  die  von  der  Musik  der  Bühne  übertragene 
darstellerische  Gestaltung  nicht  nur  qualitativ,  sondern  besonders  auch 
quantitativ,  vom  Darsteller  abhängig  ist. 

Dies  mufste  festgesetzt  werden,  ehe  wir  weiter  gehen. 

Die  Aufstellung. 

Wir  sind,  als  wir  im  vorigen  Abschnitt  den  Darsteller  besprochen 
haben,  von  der  Voraussetzung  ausgegangen,  dafs  er  alle  übrigen 
Darstellungsfaktoren  schon  bereit  fände,  den  Weisungen  des  poetisch- 
musikalischen Textes  zu  gehorchen.  Da  übrigens  die  technische 
Entwicklung  dieser  Elemente  mit  der  Verwendung,  die  sie  finden, 
enge  verknüpft  ist,  so  wird  man  begreifen,  dafs  ihre  Heranbildung 
nicht,  wie  zum  grofsen  Teile  die  des  Darstellers,  aufserhalb  der 
Bühne  vor  sich  gehen  kann,  sondern  dafs  sie  von  dieser  letzteren 
untrennbar  ist.  Deshalb  ist  es  wichtig,  sich  darüber  klar  zu  werden, 
welche  Art  von  Konstruktion  der  Darstellung  zu  Grunde  liegen  soll. 

Unsere  jetzigen  Bühnen  sind  für  das  Spiel  eines  Dekorations- 
materials ersonnen  und  errichtet,  in  welchem  beinahe  ausschliefslich  die 
durch  die  Malerei  hervorgebrachte  Augentäuschung  begünstigt  wird. 
Ein  Bühnenraum,  auf  welchem  das  Streben  nach  dieser  scenischen 
Täuschung  als  leitendes  Motiv  wegfällt,  mufs  ganz  anders  be- 
schaffen sein.  Was  für  wesentliche  Veränderungen  wird  nun  die 
neue  Darstellungsweise  für  den  Aufbau  der  Bühne  nach  sich 
ziehen  ? 
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Indem  die  Musik  sich  auf  die  Bühne  überträgt,  wendet  sie  sich 
nicht  etwa  an  unser  Urteilsvermögen;  sie  sagt  uns  nicht:  »es  handelt 
sich  darum,  dies  oder  jenes  zu  verwirklichen«,  und  unsere  Phantasie 
hätte  nun  die  Ausführungsmittel  dafür  zu  erfinden;  sondern  wenn 
der  Wort-Tondichter  zu  Beginn  von  jedem  Aufzug  schreibt:  »Die 
Bühne  stellt  dies  oder  jenes  vor«,  so  thut  er  es,  um  das  Lesen 
seines  Dramas  zu  erleichtern.  Sobaldjedoch  diese  vonihman- 
gedeuteten  Begriffe  nicht  aufser dem  in  seinem  poetisch- 
musikalischen Texte  enthalten  sind,  so  sind  sie  auch 
auf  derBühne  nicht  zulässig.  Hier  liegt  der  Punkt,  in  welchem 
die  Inscenierung  des  Wort-Tondramas  sich  von  jeder  anderen  am 
wesentlichsten  unterscheidet. 

Der  blofse  Wortdichter  kann  seine  Personen  auch  in  eine  Um- 
gebung stellen,  die  der  gesprochene  Text  nicht  ausdrücklich  erwähnt, 
weil  er  darauf  rechnen  kann,  dafs  dem  Publikum  durch  die  ver- 
standesfafsliche  Bedeutung  der  Dekorationen  alle  die  Begriffe  mit- 
geteilt werden,  welche  es  durch  den  Schauspieler  nicht  erhält;  der 
Wort-Tondichter  mufs  von  Anbeginn  seines  Werkes  auf  dieses  Ergänzt- 
werden verzichten. 

Die  Inscenierung  jedes  Wort  -  Tondramas  wird  also  durch  dieses 
selbst  bestimmt;  und  zwar  durch  den  einzigen  Anhaltspunkt,  den 
uns  der  poetisch-musikalische  Ausdruck  von  vornherein  giebt,  nämlich : 
durch  die  von  der  Musik  eingesetzte  Hierarchie,  aus  dieser  geht 
die  Verwendung  jedes  einzelnen  Darstellungsfaktors  durch  den 
Wert  hervor,  den  sie  ihm  zuerteilt.  Damit  dem  Dekorations- 
material die  wünschenswerte  Geschmeidigkeit  verliehen  werden 
könne,  mufs  die  Konstruction  der  Bühne  derart  sein,  dafs  sie  jedem 
einzelnen  Faktor  gestattet,  sich  in  dem  ihm  zukommenden  Mafse 
zu  entwickeln.  Daher  sind  die  heutigen  Bühneneinrichtungen  nur 
insoweit  zurückzuweisen,  als  sie  der  freien  Entwicklung  der  Beleuch- 
tung und  der  Aufstellung  hemmend  entgegentreten.  Durch  was  für 
neue  Einrichtungen  soll  man  aber  die  bestehenden  ersetzen,  wenn 
uns  nichts  für  die  zukünftigen  Ansprüche  des  Wort-Tondichters  gut- 
steht, und  wenn  vor  allem  die  Aufstellung,  d.  h.  die  Materials- 
anordnung selber  durch  keine  vorherige  Konvention  festgestellt  wer- 
den kann  ?  —  Die  Bühneneinrichtung  des  Wort-Tondramas  darf  eben 
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nicht,  wie  unsere  moderne,  nur  für  eine  Art  der  Aufführung  geeignet 
sein:  für  sie  besteht  die  Identität  zwischen  ihrem  Zweck  und  ihrer 
Konstruktion  nur  der  Idee  nach. 

Schreitet  man  an  die  praktische  Verwirklichung,  so  sind  die 
Konsequenzen  dieses  Thatbestandes  sehr  eingreifende  und  drängen 
uns  die  Überzeugung  auf,  dafs  es  unmöglich  dem  Zwecke  einer  solchen 
Bühne  entsprechen  kann,  dieselbe  fest  und  endgiltig  aufzubauen. 

In  unseren  Theatern  bilden  die  Bühne  und  was  in  ihr  Bereich 
gehört,  ein  von  dem  gesamten  Zuschauerraum  klar  getrenntes  Ganze. 
Wenn  diese  beiden  Gebiete  auch  unter  der  gleichen  luxuriösen  und 
festgefügten  Aufsenhülle  vereinigt  sind,  so  ist  doch  ihr  innerer  Ausbau 
ganz  und  gar  verschieden,  und  der  Uneingeweihte  fühlt  sich  ent- 
täuscht, wenn  er  die  Linie  überschreitet,  welche  fast  mathematisch 
scharf,  den  Zuschauerraum  von  den  künstlichen,  provisorischen  Ein- 
richtungen des  jenseitigen  Bereiches  scheidet.  Die  Bühnenöffnung, 
d.  h.  der  Rahmen,  welcher  den  für  das  Publikum  ersichtlichen  Teil 
der  Bühne  abschliefst,  bildet  den  einzigen  materiellen  Berührungs- 
punkt zwischen  diesen  beiden  Welten.  Man  kann  aber  nicht  vom 
Publikum  verlangen,  dafs  es  sich  während  der  ganzen  Dauer  der 
Aufführung  immer  daran  erinnere,  dafs  das  Dach  über  seinem 
Haupte  gleichermafsen  auch  jene  merkwürdige  Schöpfung  deckt, 
welche  man  die  Bühne  nennt.  Die  massiven  nüchternen  Mauern, 
welche  —  wie  ihm  versichert  wird  —  all'  die  Herrlichkeiten  bergen, 
unter  deren  Zauber  er  eben  noch  gestanden,  müssen  auf  den  Neuling 
mehr  oder  weniger  verletzend  wirken.  Und  thatsächlich  herrscht 
auch  ein  eigenes  Mifsverhältnis  zwischen  der  alles  vereinigenden 
Aufsenseite  eines  Theaters  und  der  Kluft,  die  im  Innern  Bühne 
und  Zuschauerraum  in  jeder  denkbaren  Weise  von  einander  trennt. 
Die  Architekten  haben  diesem  Übelstand  zu  steuern  gesucht,  indem 
sie  das  Gebäude,  seiner  äufseren  Anlage  nach,  so  aufführten,  dafs  es 
einen  weniger  massiven  Eindruck  hervorrufe  und  seine  Bestimmung 
möglichst  sprechend  zum  Ausdruck  gelange.  Wer  aber  in  den 
Principien  der  modernen  Bühnentechnik  nicht  bewandert  ist,  für  den 
hat  diese  Anlage  nichts  Ausdrucksvolles;  denn  jener  für  die  Deko- 
rationen bestimmte  Käfig,  der  aussieht  wie  ein  kleines  Haus  auf  einem 
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grossen,  erinnert  in  nichts  an  das,  was  auf  der  Bühne  vor  sich  geht, 
und  hat  deshalb  nicht  mehr  Berechtigung,  gesehen  zu  werden,  als 
die  »dessous«.  Immerhin  ist  diese  Konstruktion  den  vorhergehenden, 
schwerfälligen  Gebäuden  vorzuziehen;  nur  als  ausdruckgebend  mufs 
man  ihr  keinen  Wert  beimessen,  denn  für  den  Ausdruck  hat  sie  keinen. 
Was  sie  darstellt,  ist  nicht  im  geringsten  jene  dem  Zuschauerräume 
entgegengesetzte,  jene  ganz  fiktive  Welt.  Ein  Bahnhof  oder  irgend 
eine  Halle  können  ihre  Bestimmung  durch  ihre  äufsere  Anlage  be- 
zeichnen. Sie  sollen  es  sogar ;  denn  wir  besitzen  leider  keinen  anderen 
Stil  mehr  als  den  aufrichtigen  Bekennens.  Da  die  äufsere  Gestalt 
dieser  Konstruktionen  mit  deren  Zweck  übereinstimmt,  so  sind  sie 
ausdrucksvoll;  und  wenn  das,  was  sie  ausdrücken,  vielleicht  nicht 
interessant  ist,  so  ist's  unsere  eigene  Schuld. 

Der  äufsere  Anblick,  welchen  das  antike  Theater  bot,  war  ebenso 
klar  verständlich  wie  das  ganze  Leben  der  Alten.  Für  ein  griechisches 
Auge  mit  seinem  hellen,  jungfräulichen  Blick,  wäre  ein  modernes 
Theater  in  seiner  überhäuften  Zusammengesetztheit  etwas  Anwidern- 
des, ein  jeder  Bedeutung  bares  Unding  gewesen.  Nach  griechischer 
Auffassung  mufste  der  Ort  der  Aufführung  entweder  ein  rundes,  das 
scenische  Schauspiel  umschliefsendes,  oder  ein  mit  einer  horizontalen 
Linie  abschliefsendes  Amphitheater  sein.  Alle  Dinge,  die  jenseits 
dieser  Grenzen  liegen,  müssen  als  nicht  zum  eigentlichen  Bau  ge- 
hörig betrachtet  werden,  sondern  sind  nach  Möglichkeit  zu  verhüllen 
oder  wenigstens,  indem  man  ihnen  einen  provisorischen,  willkürlichen 
Charakter  verleiht,  so  verschieden  vom  übrigen  Bau  als  nur  möglich 
zu  halten.  Die  antike  Bühne  war  nicht  eine  Öffnung,  durch  welche 
hindurch  dem  Publikum  auf  einem  engen  Raum  das  Ergebnis  der 
Leistungen  unzähliger  Kräfte  geboten  wird,  wie  es  auf  unserer 
modernen  Bühne  der  Fall  ist:  das  antike  Drama  war  eine  Hand- 
lung, ein  Vorgang,  nicht  eine  scenische  Vorführung,  ein  Schau- 
spiel. In  diesem  Vorgang  verkörperte  sich  in  wohlthuend  beschränken- 
der Weise  das  unersättliche  Verlangen  der  Menge.  Die  hohe  Bühnen- 
mauer wollte  nichts  verbergen;  sie  war  nicht  ein  Vorhang,  sondern 
eine  zwischen  jenem  dramatischen  Vorgang  und  dem  Verlangen  des 
Zuschauers  willentlich  gezogene  Grenze.  Hier,  wie  fast  überall,  hat 
den  Griechen  ihr  Mafsgefühl  wunderbare  Dienste  geleistet. 
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Wir  aber  haben  dieses  Gefühl  nicht  mehr  und  können  es  nicht 
mehr  haben.  Darum  ist  unsere  Bühne  ein  Ausblick  auf  das  Unbekannte, 
Unbegrenzte;  und  diesen  der  Einbildungskraft  freigegebenen  Raum, 
in  den  zu  tauchen  unsere  moderne  Seele  sich  gewaltig  sehnt,  ihm 
verleihen  wir  in  keiner  Weise  dadurch  Ausdruck,  dafs  wir  dem 
technischen  Spiel  der  Dekorationen  eine  bestimmte  äufsere  Hülle 
und  dadurch  eine  Rolle  in  der  Gesamtwirkung  des  Baues  geben. 
Wie  im  Theater  der  Alten,  nur  leider  um  viel  weniger  har- 
monischer Ursachen  willen,  hört  in  unseren  Theatern  mit  dem  Rahmen 
der  Bühne  deren  architektonische  Bedeutung  auf.  Der  Grieche 
identificierte  das  Schauspiel  mit  dessen  Grenze ;  —  weniger  glücklich  — 
haben  wir  das  Schauspiel  über  die  Grenze  hinausversetzt;  wir  sind 
eben  nicht  Künstler,  und  bleiben  deshalb  aufserhalb  des  Kunstwerkes 
stehen. 

Dieses  somit  in  die  Einbildungskraft  (den  unbegrenzten  Raum) 
verlegte  Drama  steht  zu  dem  gedeckten  Amphitheater,  in  das  wir 
gepfercht  sind,  durch  nichts  anderes  in  irgendwelcher  Beziehung, 
als  durch  den  Rahmen  der  Bühne ;  also  mufs  alles  Übrige  fiktiv 
sein,  provisorisch,  es  mufs  den  Stempel  dessen  tragen,  dafs  es  aufser- 
halb  der  Aufführung   ohne   jede  Daseinsberechtigung  ist. 

Für  ein  durch  Konventionen  bestimmtes,  ebenso  sehr  aus  dem 
Publikum,  wie  aus  der  dramatischen  Form  hervorgehendes  Bühnen- 
werk ist  es  nicht  nur  vorteilhaft,  das  technische  Spiel  dieser  Kon- 
ventionen, vermöge  eines  dauernden  Bühnenaufbaues,  endgiltig  fest- 
zusetzen :  es  ist  für  ein  derartiges  Werk  sogar  unerläfslich.  Denn  es 
fällt,  seiner  Beschaffenheit  nach,  in  das  Auffassungsbereich  einer 
grofsen  Anzahl  von  Menschen  und  erhält  so  den  Anstrich  des  All- 
täglichen, womit  der  Charakter  des  Gebäudes  übereinstimmen  mufs.  — 
Darum  ist  die  bauliche  Anlage  unserer  Theater,  wenn  auch  ohne 
Ausdruck,  doch  für  unsere  Aufführungen  vollkommen  normal. 

Dagegen  haben  wir  gesehen,  dafs  die  Inscenierung  des  Wort- 
Tondramas  sich  auf  keinerlei  Konvention  stützen  kann.  Aufserdem 
ist  dieses  Drama  ein  Ausnahmswerk  und  seine  Zukunft  sehr  pro- 
blematisch; denn  erstens  setzt  es,  um  überhaupt  geschaffen  zu 
werden,  im  Dramatiker  eine  sehr  selten  gebotene  Vereinigung  von 
Fähigkeiten  voraus,  —  und  zweitens  sind  die  Aufführungsschwierig- 
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keiten  für  häufige  Wiederholungen  viel  zu  grofs  und  verwickelt. 
Auch  mufs  dem  Wort  -  Tondichter  die  vollste  materielle  Freiheit 
der  Konception  gewahrt  bleiben,  denn  das  Mittel,  durch  welches 
er  sein  Werk  auf  der  Bühne  zur  That  werden  läfst,  ist  die  Musik, 
und  keine  Konvention  der  Welt  vermöchte  s  i  e  in  ihrem  Entwicklungs- 
gang zu  hemmen.  Das  Wort-Tondrama  kann  also  nicht  auf  Ein- 
richtungen fufsen,  welche  aus  einer  Zeit  stammen,  da  das  Werk 
noch  nicht  vorhanden  war;  sondern  jedes  einzelne  solche  Drama 
bestimmt  selbst  seine  Inscenierung,  ja  sogar  seine  Bühne1). 

In  einem  Theater,  wie  es  für  das  Wort-Tondrama  anzustreben 
ist,  wird  also  nichts  aufser  dem  Zuschauerraum  ständig  vorhanden 
sein.  Vor  demselben  wird  sich  ein  leerer,  weiter  Raum  ausdehnen, 
und  in  diesen  Raum  wird  das  Drama  seinen  Einzug  halten :  nicht 
mehr  die  unpersönliche  allgemeine  Form  desselben,  sondern  das 
Drama  in  seiner  zufälligen  Erscheinung,  in  welcher  die  technischen 
Einrichtungen  an  sich  für  den  architektonischen  Ausdruck  keine  Rolle 
mehr  spielen.  Dadurch,  dafs  der  Zuschauerraum  sich  füllt,  finden 
jene  Einrichtungen  ihre  Berechtigung,  und  indem  das  Publikum  ihn 
verläfst,  sinken  sie  in  ihr  Nichts  zurück:  sie  gehorchten  einfach  den 
Befehlen  der  Musik,  diese  gestaltete  ihre  Verhältnisse  durch  die 
Schwingungen  ihrer  Töne ;  mit  dem  Verstummen  des  Orchesters  und 
der  Darsteller  kehren  diese  Verhältnisse  wieder  in  jene  ideale  Welt 
zurück,  aus  der  sie  nur  die  Gegenwart  des  Zuschauers  herauf- 
beschworen hatte.  Nichts  verbleibt  unserem  Auge,  als  ein  pro- 
visorisch aufgeschlagenes  Bretterwerk,  das  wohl  das  technische 
Interesse  des  Fachmannes  wecken  mag,  nie  aber  mit  dem  Zuschauer- 
räume eins  wird. 

Man  wird  mir  vorwerfen,  dafs  ich  mit  Unmöglichkeiten  spiele, 
und  wird  mich  davon  überzeugen  wollen,  dafs  mein  Vorschlag  un- 
durchführbar sei  und  die  Kosten  solcher  Einrichtungen  nicht  im  Ver- 


')  Der  IL  Teil  dieser  Arbeit  handelt  von  den  scenischen  Konventionen, 
denen  Richard  Wagner  sein  Bühnenwerk  unterstellt  hat.  Hier  spreche  ich 
nicht  von  seinen  Werken,  sondern  von  der  dramatischen  Form,  die  er 
uns  geoffenbart  hat ,  im  allgemeinen,  —  von  jener  Form  des  Dramas,  deren 
normale  Bethätigung  uns  bisher  noch  versagt  geblieben.  Deshalb  wird  der 
Bau  des  Bayreuther  Festspielhauses  in  nichts  von  den  obigen  Betrachtungen 
betroffen. 
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hältnis  zu  deren  Zweck  stehen  würden.  Und  ginge  man  des 
Näheren  auf  die  Einzelheiten  ein,  so  würde  man  mich  auch  an  die 
Notwendigkeit  der  tief  in  die  Erde  hineingebauten  »dessous«,  an  die 
Schwierigkeiten  der  Akustik  und  an  noch  gar  vieles  andere 
erinnern. 

Der  Kostenpunkt  kommt  aber  nur  in  Betracht ,  insofern  er  von 
der  Frequenz  und  der  Feierlichkeit  der  Vorstellungen  abhängt.  Wenn 
nun  ein  ganzes  Land  teil  nimmt  an  diesen  Ausnahmsfesten  —  denn  zu 
Ausnahmsfesten  wird  die  Aufführung  eines  derartigen  Werkes  sich 
immer  gestalten  müssen  —  dann  werden  die  Kosten  hinter  der  feierlichen 
Gröfse  des  Vorgangs  verschwinden.  Für  manche  Volksvergnügungen 
von  kürzester  Dauer  werden  viel  bedeutendere  Bauten  errichtet,  viel 
ansehnlichere  Summen  ausgegeben,  als  je  eine  provisorische  Bühne 
sie  erfordern  wird.  Was  nun  die  technischen  Schwierigkeiten  an- 
langt, so  wären  sie  vielleicht  sehr  grofse,  handelte  es  sich  darum, 
den  ungeheuer  verwickelten  Mechanismus  unserer  modernen  Bühnen 
immer  von  neuem  einzurichten;  aber,  wie  wir  sehen  werden,  ist  der 
Dekorationsapparat  des  Wort-Tondramas  ganz  anders  beschaffen,  und 
die  Art  seiner  Zusammensetzung  zieht  keine  so  beschwerlichen  und 
eingreifenden  Konsequenzen  nach  sich. 

Jeder  wird  schon  beobachtet  haben,  dafs  eine  Dekoration  gleich- 
zeitig in  dreifacher  Weise  auf  unser  Auge  wirkt.  Erstens  durch  den 
untersten  Teil,  den  Fufs  des  Bildes,  d.  h.  durch  den  Teil  der  auf 
dem  Bühnenboden  oder  auf  den  Praktikabein,  welche  über  diesen 
Boden  hinausragen,  ruht ;  zweitens  durch  die  Mitte,  im  Sinne  der  Höhe 
genommen;  drittens  durch  die  Soffitenbekleidung,  d.  h.  die  gemalten 
Leinwandflächen,  welche  die  Bestimmung  haben,  den  obersten  Teil 
des  Bildes  abzuschliefsen   und    die  Beleuchtungskörper   zu   verhüllen. 

Der  Fufs  des  Bildes  ist  immer  der  kritischeste  Teil  der 
jetzigen  Aufstellung,  weil  diese  Aufstellung  trotz  ihres  Namens 
eigentlich  nicht  gedacht  ist,  um  auf  —  was  immer  es  sei  —  »auf- 
gestellt« zu  werden.  Die  Dekorationsmaler  wenden  all'  ihre  Ge- 
schicklichkeit auf,  um  diesen  Übelstand  zu  mildern;  doch  gewöhnlich 
wird  das,  was  sie  verbergen  möchten,  durch  ihre  allzu  ersicht- 
lichen Bemühungen   nur  noch   mehr   betont.     Bis  auf   ganz   wenige 
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Ausnahmen,  sieht  jedes  durch  Dekorationen  erzielte  Bild  aus,  als  habe 
man  es  an  seinem  Fufsende  horizontal  durchschnitten  und  dann  auf 
eine  vollkommen  ebene  Fläche  gestellt,  die  durch  jenen  Schnitt  los- 
getrennten Fragmente  aber  zu  Füfsen  der  grolsen  Dekorationen  hier- 
hin und  dorthin  verstreut. 

Lassen  wir  den  Blick  aufwärts  gleiten,  so  empfinden  wir 
etwas  Merkwürdiges:  jenes  unvollständige,  gequälte  Bild  wird  plötz- 
lich voll  Leben  und  gewinnt  allen  Wert,  dessen  es  teilhaftig  zu 
werden  fähig  ist;  »die  scenische  Täuschung«  hat  ihren  Höhepunkt 
erreicht,  und  gewisse  Einzelheiten,  die  in  Berührung  mit  dem  Bühnen- 
boden keinerlei  Bedeutung  hatten,  gelangen  nun,  in  der  Gesamt- 
wirkung, zu  ihrem  Recht.  Der  Hintergrund  (Prospekt),  welcher  vorher 
blofs  den  Eindruck  einer  zur  Abgrenzung  des  Dekorations  -  Auf- 
stellungsraumes nötigen,  gemalten  Leinwand  hervorgerufen  hatte, 
fliefst  jetzt  harmonisch  mit  den  vorderen  Malereien  zusammen  und 
verlängert  deren  Perspektive.  Die  gemalte  und  die  wirkliche  Be- 
leuchtung verschmelzen  zu  einem  schönen  Licht;  das  Auge  empfindet 
volle  Befriedigung. 

Schauen  wir  nun  in  die  Höhe  des  Bildes,  so  nimmt  unsere  Be- 
friedigung ab.  Denn:  sei  es  nun,  dafs  das  Bild  so  beschaffen,  dafs 
die  unvermeidliche  Soffitenbekleidung  durch  nichts  motivirt  ist, 
sei  es,  dafs  überhaupt  keine  Veranlassung  vorliegt,  die  Dekorationen 
nach  oben  abzugrenzen,  oder  auch,  dafs  wir  allzu  deutlich  den  Ein- 
druck empfangen,  wie  der  gesamten  Bildaufstellung  der  Zwang- 
jener  obersten  abschliefsenden  Linie  zu  Grunde  gelegt  wurde,  —  kurz 
unter  den  vielen  möglichen  Kombinationen  wird  es  kaum  eine  oder 
zwei  geben,  bei  denen  die  Illusion,  welche  durch  die  Mitte  des  Bildes 
hervorgerufen  wurde,  wirklich  in  allen  Dimensionen  gewahrt  bleiben 
kann. 

Wenn  wir  nun  mit  einem  raschen  Blick  das  ganze  Bild  über- 
fliegen, so  werden  die  von  demselben  geweckten  widerstreitenden 
Empfindungen  keineswegs  durch  die  gute  Wirkung  der  Bildmitte 
aufgewogen.  Blofs  rückschliefsend  gelangen  wir  endlich  dahin,  das 
Ganze  als  eine  unumgänglichen  Konventionen  unterliegende  Wieder- 
gabe der  Wirklichkeit  zu  betrachten.  Die  Illusion,  welche  man  uns 
durchaus   aufzwingen  will,    vollziehen  wir,   die  Zuschauer  selbst,  in 
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unserem  eigenen  Bewufstsein.  Indem  wir  also  nur  dadurch  am  Kunst- 
werk teilhaben  können,  dafs  wir  die  scenische  Wirkung  in  die  Ab- 
straktion unserer  Gedankenwelt  versetzen,  wird  unsere  ästhetische 
Thätigkeit  von  ihrer  eigentlichen  Bestimmung  abgelenkt,  und  ein 
solches  Drama  sinkt  durch  seine  Aufführung  zu  einer  tief  unter 
seinem  litterarischem  Werte  stehenden  Form  herab.  Es  kann 
sogar  so  weit  kommen,  dafs  uns  der  ganze  Bühnenapparat  sowie 
die  Anordnung  des  Zuschauerraumes  als  ein  unwürdiger  Scherz 
erscheinen  müssen.  Wozu  auch  alP  diesen  Luxus,  wozu  all'  diesen 
Müheaufwand,  wenn  dennoch  die  scenische  Täuschung  unmöglich 
ist  und  wenn  nichtsdestoweniger  durch  das  Haschen  nach  ihr  das 
Bühnenwerk,  indem  man  es  seiner  Ausdrucksfähigkeit  beraubt,  jeden 
künstlerischen  Wert  verliert? 

Hier  gehe  ich  von  der  Voraussetzung  aus,  dafs  der  Darsteller  sich 
schon  auf  der  Bühne  befindet.  Sein  Platz  ist  aber  leider  nicht  in  der 
Mitte  des  Bildes  (der  Höhe  nach  genommen) ;  sondern  derjenige,  um 
dessen  dramatischer  Thätigkeit  willen  doch  die  ganze  Vorstellung 
stattfindet,  dem  unsere  ganze  Aufmerksamkeit  sich  zuwendet,  hat  sich 
in  dem  Teil  des  Bildes  zu  bewegen,  in  welchem  die  scenische  Täuschung 
ihren  allergeringsten  Grad  erreicht.  Jene  ebene  oder  willkürlich 
unterbrochene  Fläche,  auf  welcher  die  Dekorationen  ruhen,  wird  durch 
die  Gegenwart  des  Darstellers  zu  greifbarer  Wirklichkeit.  Lebendige 
Füfse  betreten  diesen  Boden  und  lassen  uns  bei  jedem  Schritte  seine 
Bedeutungslosigkeit  und  Unzukömmlichkeit  erkennen.  Je  geschickter, 
vom  Standpunkte  der  Augentäuschung  genommen,  die  Dekorations- 
malereien ausgeführt  sind ,  umsoweniger  werden  der  Darsteller  und 
das,  was  ihn  unmittelbar  umgiebt,  sich  zu  einer  Wirkung  mit  ihnen 
verbinden  können.  Denn  keine  Bewegung  des  Darstellers  kann 
mit  den  von  der  Malerei  auf  den  Leinwandflächen  angedeuteten 
Dingen  in  lebendigen  Einklang  gebracht  werden.  Die  Beleuch- 
tung aber,  die  vermöge  ihrer  Ausdrucksfähigkeit  imstande  wäre, 
den  Personen  einiges  Relief  zu  geben,  wird  schon  ganz  von  den  senk- 
rechten Malereien  absorbiert ;  die  Aufstellung,  die  ja  auch  ausschliefs- 
lich  von  den  Forderungen  der  Malerei  bestimmt  wird ,  erübrigt  in- 
folgedessen für  den  Darsteller  blofs  das  den  Dekorationen  zur  Not 
abgerungene  sehr  geringe  Mafs  an  Praktikabilität. 
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So  steht  der  Darsteller  thatsächlich  im  Dienste  des  unbelebten 
Bildes.  Der  Ort  der  Handlung  wird  von  der  einen ,  die  Handlung 
selbst  von  der  anderen  Seite  verwirklicht,  und  beide  Bethätigungen 
berühren  sich,  ohne  zu  verschmelzen.  Das  unbelebte  Bild  führt  die 
Rolle  farbiger  Illustrationen  durch,  der  Schauspieler  die  des  darunter 
angebrachten  Textes.  Nehmen  wir  jedoch  dem  Darsteller  das  ihm 
zukommende  unabhängige  Leben,  um  es  dafür  in  die  Coulissen  zu 
verlegen ,  so  haben  wir  ein  Marionettentheater ,  das  uns  ein  freilich 
harmonischeres  Schauspiel  bietet,  aber  eines,  das  durch  nichts  moti- 
viert wird,  aufser  vielleicht  durch  den  Zweck,  die  Aufmerksamkeit  derer 
zu  fesseln,   welche  für  blofses  Lesen  zu  zerstreut  sind. 

Dem  zu  entgehen,  giebt  es  bei  unserer  heutigen  Dekorations- Auf- 
stellung keine  andere  Möglichkeit  als  die,  zu  Gunsten  der  harmoni- 
schen Gesamtwirkung  des  Stückes  dessen  Ausstattung  mehr  und  mehr 
zu  verringern,  was  schliefslich  beinahe  einer  Nichtaufführung  gleich 
kommt.  Die  volkstümlichen ,  litterarisch  nichtssagenden  Stücke  sind 
fast  immer  »Ausstattungsstücke« ,  das  litterarisch  wertvolle  Stück 
macht  sich  dagegen  stets  mehr  oder  weniger  von  diesem  Charakter 
frei.  Jeder  Versuch  von  litterarischem  Bühnenromantismus ,  durch 
welchen  der  Inscenierung  eine  grofse  Wichtigkeit  zukommt,  zeugt 
schon  hierdurch  von  einer  gewissen  Inferiorität1). 

Bei  unserer  heutigen  Aufstellung  bleibt  dem  Darsteller  kein 
Raum,  der  dazu  geschaffen  wäre,  sich  mit  den  gemalten  Deko- 
rationen zu  einem  harmonischen  Ganzen  zu  vereinigen.  Da  aber 
unsere  jetzige  Bühne  ganz  für  eine  derartige  Aufstellung  angelegt 
ist,  so  weifs  das  Wort -Tondrama  nichts  mit  dieser  Bühne  anzufangen. 
Denn  auf  der  Bühne  des  Wort -Tondramas  mufs  das  Bild  gleichsam 
dem  vom  Darsteller  betretenen  Boden  entsteigen,  nicht  aber  das 
Gegenteil.      Alles,   auch   was    der   Darsteller    nicht    unmittelbar    be- 


')  Ich  sehe  hier  ab  von  jenen,  vor  Kurzem  versuchten,  dekorativen 
Wirkungen,  bei  welchen  die  ständigen  Bühneneinrichtungen  ganz  oder 
teilweise  aufser  Benützung  bleiben  und  dafür  eine  praktikable  Kon- 
struktion auf  den  Brettern  errichtet  wird.  Dies  sind  Ausnahmefälle,  welche 
mit  dem  Princip  der  heutigen  Darstellung  an  und  für  sich  nichts  zu  thun 
haben,  und  welche  übrigens  durch  die  im  gleichen  Stück  vorkommenden 
Bilder,  in  denen  jene  Konstruktion  keine  Anwendung  findet,  wieder  zu  nichte 
gemacht  werden. 
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rührt,  ist  durch  dessen  thatsächliche  Gegenwart  den  Bedingungen 
unterworfen,  welche  er  den  übrigen  Faktoren  auferlegt,  und  be- 
kommt einzig  Ausdruck  durch  ihn.  So  würde  die  Aufstellung 
zu  einer  Einpflanzung,  d.  h.  von  etwas  Aneinandergefügtem 
zu  etwas  Ineinandergreifendem  werden;  in  guter  Erde  —  im  Drama 
selber  —  wurzelnd,  würde  sie  sich  nicht  höher  erheben,  als  ihre 
Wurzeln  sie  zu  tragen  vermögen  —  untersagte  uns  nicht  die  un- 
begrenzte Freiheit,  die  dem  Wort -Tondichter  bedingungslos  ver- 
bleiben mufs,  den  Bühnenboden  überhaupt  zu  etwas  irgendwie  unver- 
änderlich Festem  zu  machen,  und  mithin,  sei  es  von  »Aufstellung« 
oder  von  »Einpflanzung«  zu  reden.  Wenn  wir  sagen:  die  Musik 
übertrage  sich  »auf  die  Bühne«,  so  trifft  dieser  Ausdruck  eigent- 
lich auch  nicht  zu:  Die  Musik  überträgt  sich  »auf«  nichts;  sie 
wird  vielmehr  selbst  zum  Raum,  dieser  ist  latent  schon  in  ihr  vor- 
handen. 

Mit  der  Behauptung,  dafs  unter  diesen  oder  jenen  scenischen 
Bedingungen  es  unmöglich  sei ,  die  Forderungen  der  Akustik  zu  er- 
füllen, spricht  man  eine  sinnlose  Sache  aus.  Sobald  die  Musik  selbst 
eine  solche  darstellerische  Anordnung  vorschreibt,  so  ist  diese  An- 
ordnung auch,  in  obigem  Sinne,  möglich.  Denn  die  akustischen  Ge- 
setze machen  einen  Teil  der  musikalischen  Verhältnisse  aus.  Jenseits 
des  Rahmens  der  Bühne  regiert  also  die  Musik  als  unfehlbare  Herr- 
scherin. 

Der  Boden  unserer  Bühnen  spannt  sich  zwischen  zwei  so  gut 
wie  leeren  Räumen.  Der  unter  ihm  liegende  leere  Raum,  der  hier 
einzig  von  Bedeutung  sein  könnte,  hat  die  Bestimmung,  gewisse 
Dekorationsteile  in  der  Richtung,  welche  derjenigen  des  Bildes  ent- 
gegengesetzt ist,  d.  h.  von,  respektive  nach  unten  erscheinen 
und  verschwinden  zu  lassen.  Wenn  der  Boden  aber  auch  den 
Dekorationen  einen  Durchlafs  frei  behält,  so  bleibt  ihm  doch  jene 
unbewegliche  Festigkeit,  über  die  keinerlei  darstellerische  Anord- 
nung jemals  hinweggekommen  ist.  Der  Grund  hiefür  ist  ein  sehr 
einfacher:  nach  unserer  jetzigen  Dekorationsauffassung  brauchen  wir 
einen  Ausgangspunkt,  eine  gegebene  Raumgröfse,  um  die  scenischen 
Konstructionen    einzusetzen,    und   wir   geben   ein  solches  Raummafs 
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(Dimension),  indem  wir  dem  Bühnenbild  nach  unten  einen  be- 
stimmten Abschluls  schaffen.  Dadurch,  dafs  der  Boden,  wie  auf 
allen  unseren  Theatern,  dem  Publikum  zu  über  den  Rahmen  der 
Bühne  heraustritt,  begrenzt  er  das  Bild  endgiltigst.  Dies  Abgrenzen 
wäre  nicht  in  dem  Mafse  der  Fall,  bliebe  der  Boden  jenseits  des 
Rahmens,  und  somit  wäre  jene  Konvention  unmöglich,  welche  einer 
durch  nichts  anderes  sicher  geregelten  Inscenierung  so  unerläfslich 
ist.  Erst  wenn  die  Inscenierung  einzig  vom  Ausdrucksprincip  geleitet 
sein  wird,  wird  auch  die  Herrschaft  der  Musik  räumlich  nur  eine 
Grenze  haben:  den  Zuschauer. 

Die  Anordnung  des  Dekorationsmaterials,  die  wir  als  »Auf- 
stellung« bezeichnen,  weil  wir  ihr  den  Bühnenboden  zum  Aus- 
gangspunkte geben,  mufs  einen  anderen  Namen  erhalten  und  haupt- 
sächlich aus  einer  ganz  andern  Auffassung  hervorgehen.  Sie  wird 
sich  nicht  mehr  auf  einer  wagerechten  Fläche  erheben,  sondern  sich 
von  einer  senkrechten  Schnittebene  aus  entwickeln,  d.  h.  von  der 
Bühnenöffnung  aus,  die  in  diesem  Sinne  zu  einer  absoluten  Dimension 
wird ,  weil  —  für  das  Auge  —  zur  Scheidewand  zwischen  un- 
serem persönlich  und  unserem  musikalisch  organischen  Leben.  Die 
Mafsverhältnisse  dieser  Scheidewand,  d.  h.  die  Gröfse  der  Bühnen- 
öffnung, grenzt  die  Musik  freilich  nicht  unmittelbar  ab;  mittelbar 
thut  sie  es  aber  dennoch.  Denn  sie  hat  das  Bühnenbild  geweckt, 
sie  bestimmt  dessen  Eigenart,  und  diese  ihrerseits  bedingt  wieder 
die  Verhältnisse  des  Rahmens,  so  dafs  dieses  Bild  in  seiner  vollen 
Gesamtwirkung  bis  zu  uns  gelangen  kann. 

Dringen  wir  vor  in  das  Gebiet,  das  jenseits  dieses  Rahmens  liegt. 
Wir  unterscheiden  hier  nichts,  was  unseren  Blick  zu  fesseln  ver- 
möchte. Es  ist  ein  leerer,  unbestimmter  Raum,  welcher  der  Schöpfung 
des  Wort-Tondichters  harrt. 

Jetzt  grenzen  der  Boden,  die  Coulissen  und  die  Soffitenbekleidungen 
das  Bild  ab.  Und  da  nun  die  auf  Augentäuschung  berechneten  Male- 
reien den  Inscenierer  zwingen,  all  dem,  was  sich  jenseits  des  Bühnen- 
rahmens befindet,  eine  positive  Rolle  zuzuerteilen ,  so  zwingen  sie 
ihn  auch,  den  materiellen  Begrenzungen  eine  begriffliche  Bedeutnug 
zu  geben.  So  ist  sogar  sein  Erfinden  durch  hemmende  Beschrän- 
kungen    eingeengt.       Wollte     er     die     Bühne,     ihrer    Tiefe     nach, 
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durch  Motive  abschließen ,  die  nicht  dem  angehören,  was  das  ge- 
malte Bild  darstellt  (z.  B.  durch  Draperien,  durch  einen  einförmigen 
Rahmen  etc.),  so  würde  er  damit  die  Wirkung  der  Malereien  ver- 
nichten. Also  steht  er  vor  der  Wahl:  entweder  auf  die  durch  die 
Malereien  hervorgerufene  Augentäuschung  —  für  welche  doch  die 
ganze  Bühne  angelegt  ist  —  zu  verzichten,  oder  die  Auswahl  seiner 
Stoffe  sehr  zu  beschränken,  —  womit  er  jedoch  zugleich  die  all- 
gemeine Tragweite  der  Augentäuschung  beschränkt.  Natürlich  wählt 
er  das  Zweite.  Wie  aber  soll  er  dann  je  der  Musik  gehorchen 
können  ? 

Offenbar  bleibt  dies  unter  den  gegebenen  Bedingungen  eine 
Unmöglichkeit. 

Die  Inscenierung  des  Wort -Tondramas  darf  dem  Zuschauer  nichts 
vorführen,  was  nicht  dem  Räume  angehört,  welchen  der  poetisch- 
musikalische Text  erstehen  läfst.  Nun  werden  aber  die  Grenzen  des 
Bildes  ebensowohl  durch  die  sehr  wechselnden  Anforderungen  der 
Akustik,  als  durch  die  besondere  Beschaffenheit  des  scenischen  Aus- 
druckes bestimmt.  Sie  können,  von  einem  eng  abgeschlossenen 
Raum  angefangen,  bis  zu  einer  für  Auge  und  Ohr  beträchtlichen 
Perspektive  alle  möglichen  Raumverhältnisse  vorzustellen  haben. 
Nichtsdestoweniger  gewinnen  diese  Grenzen,  indem  sie  fürs  Auge 
feste  Gestalt  annehmen,  ein  körperliches  Dasein,  das  nicht  immer  in 
der  Absicht  der  Musik  gelegen  hatte.  Hier  zeigt  sich  nun  die  neue 
Inscenierung  als  all  vermögend ;  denn  für  sie  besteht  einfach 
diese  Schwierigkeit  nicht.  Sie  will  nichts  von  einer  Sinnes- 
täuschung wissen,  welche  durch  irgend  ein  fremdes  Motiv  wieder  zer- 
stört werden  kann-,  sie  will  nichts  vom  Zeichen  wissen,  das  allem 
und  jedem,  was  es  auch  sei,  einen  Sinn,  eine  Bedeutung  zu  geben 
versucht.  Sie  will  einzig  den  Ausdruck;  und  da  es  im  Wesen 
dieses  Ausdrucks  liegt,  auf  die  beiden  beschränkenden  Elemente: 
die  Augentäuschung  und  das  andeutende  Zeichen,  bis  zu  einem  ge- 
wissen Grade  zu  verzichten,  erlangt  er  eine  unermefsliche  Freiheit. 
Deshalb  wird  der  Bühnenmechanismus  nur  insoweit  und  nur  in  der 
Art  Ausdruck  oder  Bedeutung  für  das  Auge  gewinnen  können, 
als  die  Musik  ihm  diese  zukommen  lassen  will. 

Aber    noch    etwas   anderes    trägt    zu    dieser    Freiheit    bei:    die 

Appia,  Die  Musik  und  die  Inscenierung.  5 
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Hierarchie  der  Darstellungsfaktoren,  welche  es  verbietet,  dafs  irgend 
einer  derselben  in  Verwendung  trete,  ohne  mit  der  Rolle  des  Darstellers 
übereinzustimmen.  Sollte  z.  B.  innerhalb  eines  wandumschlossenen 
Zimmers  die  durchsichtige,  bewegte,  farbgetränkte  Waldatmosphäre 
zum  Ausdruck  gebracht  werden,  so  wäre  dies  an  sich  undurchführbar, 
denn  die  Absicht  bliebe  ebenso  unausgesprochen  und  unklar,  wie  in 
einer  blofs  vom  Orchester  ausgeführten  dramatischen  Scene.  Nun 
versuche  man  aber,  eine  Person  in  den  Raum  treten  zu  lassen  und 
ihr  mittels  der  Musik  durch  fünf  Minuten  irgendwelche  Stellung, 
irgendwelches  Spiel  zu  suggerieren,  oder  auch  nur  die  Musik  durch 
ihren  Körper  hindurchwogen  zu  lassen,  wie  ein  sich  weiter  hin  ver- 
breitendes Fluidum:  —  und  diese  gleiche  Atmosphäre  wird  Leben 
bekommen,  das  Ganze  wird  zu  einem  ausdrucksvollen  Schau- 
spiel werden,  und  die  Wände  des  Zimmers,  welche  an  diesem 
Ausdruck  keinen  Anteil  haben,  werden  für  uns  nicht 
mehr  vorhanden  sein.  Ebenso  wird  es  mit  allen  andern 
notwendigen  Einrichtungen  ergehen:  müssen  sie  auch  im  Dienste 
des  Ausdrucks  oder  des  Zeichens  darstellerisch  mitwirken  oder  verleiht 
ihnen  die  starre  Festigkeit  und  Bestimmtheit  der  widerstrebenden 
Materie  ihre  Daseinsberechtigung,  sie  werden  dennoch  nicht  für  uns 
vorhanden  sein,  sobald  und  weil  der  musikalische  Ausdruck  in  sein 
Recht  tritt. 

Jetzt  wird  es  der  Leser  mir  wohl  verzeihen,  dafs  ich  etwas 
verfrüht  die  Behauptung  aufgestellt  habe,  nie  könne  es  für  einen 
von  der  Musik  selbst  vorgeschriebenen  Raum  irgend  welche  Un- 
möglichkeit der  Ausführung  geben.  Dieses  Axiom  mag  einen  para- 
doxen Anstrich  und  hierdurch  etwas  Verletzendes  gehabt  haben;  ich 
setzte  es  jedoch  dem  Beispiel  voran,  damit  jedes  der  beiden  schlagen- 
der wirke,  und  damit  das,  was  die  blofsen  Worte  nicht  wachzurufen 
imstande  sind,  greifbar  und  klar  im  Bilde  empfunden  werde. 

Wir  haben  den  Bühnenrahmen  überschritten:  aber  den  dar- 
stellerischen Vorgang  festzustellen,  ja,  das  kleinste  Beispiel  in  dieser 
Richtung  zu  geben,  ohne  dafs  die  Musik  selbst  die  Darstellung  auf 
die  Bühne  zaubert,  wäre  unmöglich.  Darüber  werde  ich  mich  noch 
am  Schlüsse  dieses  ersten  Teiles  des  weiteren  erklären. 


—     67     — 

Doch  bleibt  uns  noch  ein  Feld  zu  durchschreiten  übrig,  das 
zwischen  den  rein  theoretischen  Erwägungen  und  dem  noch  nicht 
vorhandenen  und  deshalb  unmöglichen  Beispiel  liegt,  nämlich  das 
Erforschen  der  unbelebten  Faktoren  des  Bühnenbildes.  Man  kann 
sie  in  zwei  Abteilungen  unterbringen:  der  dem  Darsteller  bestimmte 
Boden,  »das  Terrain«,  und  der  weitverzweigte  Beleuchtungs- 
apparat-, denn  was  wir  die  Dekorationen  nennen,  —  unter  welchem 
Namen  unserer  Vorstellung  gemalte  und  ausgeschnittene  Leinwand- 
flächen vorschweben,  —  ist  dem  Terrain  und  der  Beleuchtung 
unbedingt  untergeordnet.  Nehmen  wir  zuerst  das  Terrain,  da 
es,  der  hierarchischen  Ordnung  nach,  als  Erstes  auf  den  Dar- 
steller folgt. 

Die  Beschaffenheit  und  Handhabung  der  Praktikabein  wird 
heute  durch  die  ebene  Fläche  des  Bühnenbodens  und  durch  die 
andere  ebene  Fläche  —  die  nur  senkrecht  anstatt  wagerecht  ist  — 
der  gemalten  Dekorationen  bestimmt.  Daraus  folgt,  dafs  mit  Aus- 
nahme der  sehr  kleinen  Anzahl  von  praktikabeln  Stücken,  die  zum 
Gebrauche  des  Darstellers  ein  Motiv  der  gemalten  Scenerie  plastisch 
verwirklichen,  jedes  praktikable  Stück,  seiner  dreifachen  Ausdehnung 
nach,  annähernd  im  rechten  Winkel  geschnitten  sein  mufs.  Und 
trotzdem  es  diese  praktikablen  Stücke  in  allen  möglichen  Gröfsen 
giebt  und  durch  ihre  Vereinigung  sehr  vielerlei  Kombinationen  er- 
zielt werden  können,  so  bleiben  doch  alle  nichtsdestoweniger  ein- 
tönig, durch  ihr  Princip  selbst. 

Man  begreift,  welche  Schwierigkeiten  sich  der  Dekorationsmalerei 
entgegenstellen,  sobald  sie  mit  dem  Darsteller  und  dessen  Bewegungen 
zu  rechnen  hat.  Und  vor  allem  wird  man  verstehen,  dafs  der  Dar- 
steller sich  durch  den  merkwürdigen  Apparat,  der  ihn  umgibt,  in 
seinem  Spiel  fortwährend  gehindert  und  beengt  fühlen  mufs.  Soll 
er  sich  z.  B.  in  irgend  welchem  »im  Freien«  befindlichen  Raum,  den 
die  Dekorationen  angeben,  auf  die  Erde  setzen,  so  mufs  dieser  Platz 
ängstlich  in  den  gemalten  Flächen  vorgesehen  und  das  Praktikabel 
verkleidet,  d.  h.  mit  einem  Stück  gemalter  Leinwand  zugedeckt 
werden.  Der  Darsteller  weifs  nicht,  was  er  mit  seinen  Beinen  thun 
soll;  sie  gegen  die  senkrechte  Leinwandfläche  hängen  lassen,  wirkt 
lächerlich,  und  die  Form  des  Praktikabels,  die  natürlich  so  erdacht  sein 

5* 
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mufs,  dafs  letzteres  zwischen  die  Decorationen  hineingeschoben  werden 
kann,  bietet  ihm  nicht  den  entsprechenden  Platz.  Seine  Hände  irren 
in  der  Luft  umher;  denn,  will  er  sie  irgend  wo  anders  aufstützen,  als 
auf  das  Praktikabel  selber,  so  mufs  die  Stelle  dafür  wieder  eigens 
vorbereitet  sein.  Dauert  die  betreffende  Episode  länger,  oder  kommt 
der  Lage  des  Darstellers  irgendwelche  Wichtigkeit  zu,  so  besteht 
das  Praktikabel  in  einem  gemalten  plastischen  Stück,  welches  entweder 
die  ganzen  Dekorationen  zu  einem  Principe  verleitet,  welches  dem 
Principe  der  Bühnenkonstruktion  und  sogar  dem  der  Beleuchtung 
derselben,  ganz  entgegen  läuft,  oder  welches  —  wie  dies  gewöhnlich  der 
Fall  —  einen  sehr  komischen  Anblick  gewährt.  Der  Leser  wird  sich 
hier  die  »Rasen-Chaiselongues«,  die  sogenannten  »Blumenbänke«  (!), 
die  aus  Graskissen  oder  Baumstämmen  hergestellten  Sitzgelegen- 
heiten aller  Art  vergegenwärtigen,  welche  das  ländliche  Mobiliar 
unserer  Bühnen  ausmachen. 

Eine  steile  Wand  in  einer  heroischen  Landschaft  wirkt  für  sich 
allein,  als  Malerei,  vollkommen  täuschend ;  sobald  jedoch  der  Darsteller 
mit  ihr  in  Berührung  tritt,  wird  sie  zu  einem  von  sanft  ansteigenden 
Fufswegen  und  bequemen  Stufen  durchschnittenen,  künstlichen  Hügel, 
wie  man  deren  in  unseren  öffentlichen  Parkanlagen  errichtet.  Der 
Darsteller  mag  dann  noch  so  schwungvolle  Dinge  singen,  Dinge, 
die  in  noch  so  unmittelbarem  Zusammenhang  stehen  mit  der  Be- 
schaffenheit des  Bodens,  den  er  —  nach  unserer  Voraussetzung  — 
unter  seinen  Füfsen  hat,  er  bleibt  nichtsdestoweniger  auf  seinem 
bequemen  Fufspfad  ,  auf  welchem  er  sich  ganz  unnützer  Weise  so 
heftig  geberdet.  Dieses  wilde  Gebaren  zu  begreifen,  müssen  wir 
unseren  Blick  auf  denjenigen  Teil  der  Dekorationen  richten,  in  welchem 
der  Darsteller  sich  nicht  befindet!  —  Die  »Architekturen«  sind 
schon  etwas  leichter  zu  behandeln.  Doch  opfert  man  auch  hier 
gerne  das  Spiel  des  Darstellers  und  seinen  Ausdruck,  indem  man 
die  Zahl  der  ihm  zugänglichen  und  von  ihm  berührbaren  Deko- 
rationen möglichst  verringert,  um  nur  eine  prächtige  Ausstattung, 
eine  mit  recht  vielen  interessanten  Dingen  bemalte  Leinwand  zu- 
lassen  zu  können. 

So   sehen  wir   gewissenhaft   historisch  gekleidete  Personen  stolz 
eine  hölzerne  Treppe  hinunterschreiten.  Mit  ihrem  kostbaren,   »echten« 
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Schuhwerk  betreten  sie  die  geschwärzten  Dielen  der  Praktikabein 
und  heben  sich  gegen  Wände  und  Geländer  ab,  deren  in  bestes  Licht 
gesetzte  Bemalung  uns  wunderbar  gemeifselten  Marmor  andeutet. 
Jenes  Kostüm  ist,  in  Verbindung  mit  diesen  Praktikabein  und  Deko- 
rationen, und  noch  dazu  von  einem  ihm  gar  nicht  zugedachten 
Lichte  beleuchtet,  vollkommen  ausdruckslos:  ein  Museumsstück  — 
sonst  nichts.  — 

Ein  andermal  erschöpft  der  Maler  alle  Mittel  der  Perspective 
und  der  Farben,  um  einen  schönen  Gegensatz  von  Licht  und  Schatten 
hervorzurufen :  z.  B.  eine  dunkle  Galerie  und  an  deren  Ende  einen 
sonnigen  Lichtblick  ins  Freie-,  oder  die  Ecke  eines  Kirchenschiffes, 
in  welchem  die  dämmerigen  Architekturen  sich  gegen  entfernt 
glänzende  Fensterscheiben  abzeichnen;  oder  eine  armselige  Boden- 
kammer, durch  die  ein  Sonnenstrahl  gleitet ;  den  Hof  einer  Herberge, 
der  in  kühlen  Schatten  getaucht  liegt,  indefs  der  helle  Tag  die 
oberen  Stockwerke  des  Gebäudes  beleuchtet  etc.  etc.  Indem  sich  nun 
der  Darsteller  vor  diesen  bemalten  Leinwandflächen  hin  und  her 
bewegt,  zerstört  er  deren  Wirkung,  da  er  immer  vom  gleichen 
Lichte  beleuchtet  wird ,  ob  er  sich  nun  in  dem  als  dunkel  oder 
dem  als  hell  angenommenen  Räume  befindet.  Das  erste  Bild  im 
zweiten  Parsifal-Akt  (das  Zauberschloss  Klingsors)  liefert  hiefür  ein 
merkwürdiges  Beispiel:  Dies  Bild  kann  wegen  des  darauffolgenden 
Wechsels  bei  offener  Bühne  eine  nur  sehr  geringe  Tiefe  besitzen; 
folglich  beschränkt  sich  die  Dekorationsaufstellung  hier  auf  eine 
dem  Publikum  sehr  nahegerückte  Hintergrunds-Leinwand  und  den 
Rahmen  des  Vordergrundes,  welcher  die  Sof fiten  und  die  Seiten- 
zwischenräume zu  decken  hat.  Diese  Anordnung  schien  sehr 
geeignet,  einem  ausdrucksvollen  Spiel  der  Beleuchtung  Vorschub  zu 
leisten.  Was  aber  hat  der  Dekorationsmaler  damit  angefangen? 
—  Unter  dem  Drucke  der  Forderungen,  welche  die  Bühnen- 
maschinerie der  Freiheit  seines  Schaffens  entgegenstellte,  suchte  er 
sich  dadurch  zu  entschädigen,  dafs  er  all'  seine  Virtuosität  auf  der 
einzigen  Leinwand  entfaltete,  die  man  ihm  zur  Verfügung  gestellt. 
Aufserdem  überlud  er  den  Rahmen  des  Vordergrundes  mit  malerischen 
Einzelheiten,  um  ihn  eine  positive  Rolle  in  der  Anlage  des  Bildes 
spielen    zu   lassen.      Ein   sehr   bestechendes   Bild   entstand    allerdings 
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daraus,  da  es  nicht,  wie  sonst  fast  immer,  zerstückelt  ist,  und 
die  Malerei  dadurch  ihren  eigentlichen  Wert  erlangen  kann.  Der 
Darsteller  aber  hat  nichts  darin  zu  thun;  sein  Erscheinen  stört 
mehr  wie  je  die  Wirkung  der  Dekorationen.  Ohne  ihn  fühlten  wir 
uns  in  ein  grossartig-furchtbares  Zauberschlofs  versetzt;  mit  ihm  und 
was  seine  Rolle  mit  sich  bringt,  haben  wir  nichts  weiter  vor  uns, 
als  sehr  gut  bemalte  Leinwand.  Der  perverse  Zauberer  macht  nun 
den  Eindruck  einer  Puppe  zwischen  spanischen  Wänden;  sein  Spiel 
wird  vollkommen  überflüssig;  das  unheimliche  Dunkel,  dem  seine 
Behausung  entsteigt,  bleibt  ganz  fiktiv,  da  er  selber  nirgends  da- 
von getroffen,  sondern  überall  gleichmäfsig  beleuchtet  wird;  —  und 
das  unsichtbare  Orchester,  das  einzig  die  Sprache  der  Wahrheit 
spricht,  verklingt  im  Leeren.  — 

Wenn  die  Dekorationen  —  wie  in  gewissen  modernen  Stücken  — 
einen  dem  Publikum  sehr  geläufigen  Ort  wiederzugeben  haben: 
irgend  eine  Strafsenecke ,  einen  Park,  einen  Vergnügungsort,  —  so 
wird  sich  der  Inscenierer  die  gröfste  Mühe  geben,  die  Zuthaten,  Möbel, 
Kostüme,  Praktikabein,  die  zum  Bilde  nötig  sind,  mit  möglichst 
gewissenhaftem  Realismus  auszustatten,  und  dann  all'  dies  Material 
zwischen  den  Dekorationen  unterzubringen.  Auf  diesen  letzteren  hat  der 
Maler  seinerseits  getrachtet,  durch  Häufung  der  gemalten  Details  eine 
möglichst  getreue  Wiedergabe  zu  erzielen.  Indem  aber  die  Thätig- 
keit  des  Einen  der  des  Andern  hindernd  in  den  Weg  tritt,  so  ver- 
mögen sie  durch  ihre  Vereinigung  einzig  so  etwas  wie  ein  Kinder- 
spielzeug hervorzubringen :  —  ein  Puppenzimmer,  eine  Schäferei,  eine 
Arche  Noah  —  ,  in  welche  der  Darsteller  selbstverständlich  in 
seiner  beweglichen  Lebendigkeit  nicht  hineinpafst  und  lächerlich 
wirkt. 

Im  »Theätre  du  Gymnase«  in  Paris  stellten  in  einer  Scene 
die  Dekorationen  die  Eingangshalle  desselben  Theaters  dar,  in 
welchem  das  Publikum  sich  befand,  —  eben  des  »Theätre  du 
Gymnase«.  Jeder  Zuschauer  hatte  die  Halle  soeben  durchschritten 
und  bewahrte  den  wesentlichen  Gesamteindruck  davon. 
Es  wäre  also  doch  leicht  gewesen,  diesen  Eindruck  wiederzugeben. 
Statt  dessen  hatte  der  Dekorationsmaler  eine,  wie  aus  einer 
Photographie    ausgeschnittene    Eingangshalle    aus    Pappendeckel    er- 
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richtet  und  aufserdem  die  Verhältnisse  seines  Vorbildes  merklich 
verkleinert ,  um  nur  ja  so  viele  Dinge  als  irgend  möglich  in  den 
gegebenen  Rahmen  hinein  zu  bringen.  Der  Inscenierer  seinerseits 
hatte  den  Realismus  so  weit  getrieben,  dals  er  auf  die  Kontroll- 
estrade sogar  die  gleichen  drei  Herren  setzte,  die  unten  thatsächlich 
dieses  Amtes  gewaltet  hatten.  Die  ausschliefslich  für  die  Malereien 
berechnete  Beleuchtung  setzte  das  gewissenhaft  nachgeahmte, 
plastische  Material  natürlich  keineswegs  in  das  rechte  Licht.  So 
kam  dabei  heraus,  dafs,  nachdem  der  Zuschauer,  nicht  so  ganz 
mühelos,  den  betreffenden  Ort  erkannt  hatte,  er  vor  dessen  lächer- 
licher Wiedergabe  helllaut  zu  lachen  anfing. 

Es  hätte  übrigens  keinen  Wert,  die  Beispiele  zu  häufen:  wer 
unsere  Theater  besucht  hat,  auf  welchem  Grade  der  dramatischen 
Stufenleiter  immer  sie  stehen  mögen,  der  kennt  sie  zur  Genüge: 
unter  den  verschiedensten  Formen  bleibt  doch  die  technische  An- 
ordnung überall  die  gleiche.  Die  eine  Thatsache  aber  kann  man  nicht 
genug  betonen,  dafs  unsere  Art  der  Bühnenaufführung  die 
scenische  Wirkung  des  Darstellers  vernachlässigt,  um 
ausschliefslich  die  durch  die  gemalten  Dekorationen 
erzielte  Augentäuschung  zu  wahren.  Und  das  Ergebnis? 
—  die  Unmöglichkeit  der  Einen  wie  der  Andern. 

Das  »Opfern«,  dieses  vielleicht  wesentlichste  Princip  im  Kunst- 
werk, wird  hier  vollkommen  aufser  Acht  gelassen.  Dadurch,  dafs 
man  Alles  haben  möchte,  ist  man  —  vom  streng  ästhetischen  Stand- 
punkte aus  —  in  das  Nichts  gesunken. 

Im  Wort-Tondrama  wird  das  Terrain  durch  den  Darsteller 
bestimmt ,  ehe  man  irgend  etwas  Anderes  erwägt.  Daher 
wird  man  begreifen,  dafs  ich  unter  »Terrain«  oder  Boden  nicht  nur 
den  Teil  der  Bühne  verstehe,  welchen  der  Fufs  des  Darstellers  betritt, 
sondern  auch  all'  das,  was  in  der  Zusammensetzung  des  Bildes  mit  der 
körperlichen  Gestalt  der  dramatischen  Personen  und  ihren  Bewegungen 
in  Beziehung  steht.  Da  man  mit  diesem  Terrain  keine  Sinnestäuschung 
mehr  bezweckt,  so  hat  man  sich  bei  dessen  Aufbau  einzig  darum 
zu  bekümmern,  dafs  der  durch  die  Terrainbeschaffenheit  hervor- 
gerufene Ausdrucksgehalt  der  Stellungen  und  Bewegungen  des  Dar- 
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stellers  von  diesem  auch  ganz  erschöpft  werden  könne.  Freilich  bringt 
erst  die  Beleuchtung  durch  ihre  Gestaltungskraft  eine  Stellung  wirklich 
zur  Geltung,  und  dieser  Thatsache  mufs  man  beim  Aufbauen  des 
Terrains  Rechnung  tragen;  d.  h.  obwohl  das  Terrain  eigentlich  blofs 
vom  Darsteller  abhängt,  kann  es  immerhin  nur  im  Zusammenhang 
mit  der  Beleuchtung  behandelt  werden.  —  Und  doch:  die  unendlich 
willfährige  Flüssigkeit  des  Lichtes  läfst  eine  so  unbeschränkte 
Freiheit  in  Bezug  auf  deren  technische  Verwendung  zu,  dals  man 
kaum  je  von  dieser  Seite  durch  irgendwelche  Ausführungsschwierigkeit 
behindert  sein  wird,  und  so  die  Anlage  des  Terrains  unbedingt  den 
Forderungen  des  Darstellers  anpassen  kann.  Also  handelt  es  sich,  wenn 
ein  Terrain  errichtet  wird,  nicht  darum,  ob  das  Spiel  der  Beleuchtung 
diese  oder  jene  Anordnung  möglich  macht,  sondern  einzig  darum, 
ob  mit  Hilfe  des  Lichtes  jene  Terrainanordnung  dem  Darsteller 
gegenüber  ausdrucksfähig  und  ausdrucksvoll  ist,  d.  h.  ob  die  Stellung 
dieses  letzteren  auf  den  Grad  von  Bedeutung  gehoben  wird,  den 
die  Musik  ihr  zuerteilt. 

Nichtsdestoweniger  giebt  es  materielle  Forderungen,  die  nicht 
von  unserem  heutigen  Dekorationsprincip  als  solchem,  sondern  von 
jeder  Art  der  Inscenierung  —  ohne  Ausnahme  —  gestellt  werden. 
Diese  Forderungen  mufs  man  von  den  durch  die  Malerei  bedingten, 
ganz  willkürlichen  Konventionen  scharf  unterscheiden,  um  hierdurch 
einen  Anhaltspunkt  für  die  erst  zu  schaffende  und  daher  noch  so 
unbestimmte  und  umrifslose  Neugestaltung  der  Inscenierung  zu  ge- 
winnen. 

Wenn  ein  Dekorationsmaler  irgend  ein  gemaltes  Bild  zu  einer 
Theaterdekoration  umwandeln  will,  so  sucht  er  instinktiv  die  Zahl  aller 
wirklichen  Formen  bis  ins  Unmögliche  zu  Gunsten  der  fiktiven 
Formen  zu  verringern.  Für  ihn  ist  der  einzige  wesentliche  Unterschied 
zwischen  dem  Bilde  im  Rahmen  und  dem  gleichen  Bilde  auf  der 
Bühne  der,  dafs  das  letztere  für  jene  lästigen  beengenden  Wesen,  die 
man  Darsteller  nennt,  Raum  lassen  mufs,  während  das  erstere  glück- 
lich genug  ist,  sie  entbehren  zu  können.  Diesen  Raum  schafft  der 
Dekorationsmaler  nun  in  der  Weise,  dafs  die  Malerei  so  wenig  als 
möglich  behindert  wird.  Er  zerstückelt  also  die  Malereien,  um  sie 
im  Räume  verteilen  zu  können.    Zwischen  diesen  Malereiausschnitten 
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wird  der  Darsteller  doch  wohl  Mittel  und  Wege  finden,  sich  hin  und 
her  zu  bewegen,  wenn  man  nur  den  Grundbedingungen  seiner  Rolle 
Rechnung  trägt !  Die  Hintergrundleinwand  ist  demnach  der  einzige 
Teil  der  ganzen  Dekoration,  der  uns  nicht  einen  jämmerlichen 
Kompromifs  darbietet;  denn  nur  sie  allein  vermag  ohne  den  Bühnen- 
raum —  der  doch  immerhin  ein  wirklicher  Raum  ist  —  zu  ver- 
gewaltigen, dem  Publikum  ein  unzerstückeltes  Bild  zu  bieten.  Aber 
das  ganze  vor  jenem  Hintergrunde  sich  entwickelnde  Bild  ist  nichts 
als  eine  —  ohne  Zweifel  oft  sehr  gechickte  —  Ansammlung  von 
teilweise  sich  deckenden,  ausgeschnittenen  Malereien. 

Was  die  zur  Bethätigung  der  Malerei  unerläfsliche  Darstellungs- 
konvention in  unserer  heutigen  Dekorationsaufstellung  charakterisiert, 
ist  die  Thatsache,  dafs,  wenn  der  Dekorationsmaler  seiner  Kunst  irgend- 
welche Bedeutung  wahren  will,  er  gezwungen  ist,  möglichst  viele 
und  grofse  bemalte  Leinwandflächen  vor  den  Augen  des  Publikums 
auszubreiten.  Dagegen  müssen  diejenigen  Dinge,  welche  man  als 
unbedingte  und  von  jener  Konvention  unabhängige,  für  jedes 
Bühnenwerk  giltige  Erfordernisse  bezeichnen  kann,  in  zwei  Rubriken 
eingereiht  werden:  1.  Die  Notwendigkeit,  dem  Bilde  Grenzen  zu 
ziehen,  und  2.  die  Notwendigkeit,  das,  was  plastisch  nicht  zu  ver- 
wirklichen ist,  auf  andere  Weise  auszuführen. 

Wie  grofs  auch  die  Bedeutung  sein  mag,  welche  einerseits  dem 
vom  Darsteller  betretenen  Bühnenboden  und  andererseits  dem  Spiel 
der  Beleuchtung  zukommt,  und  welcher  Art  auch  die  Beschränkungen 
sein  mögen,  welche  diese  beiden  Principien  der  allgemeinen  Aus- 
gestaltung des  Bildes  entgegensetzen,  so  ist  es  doch  klar,  dafs  der  leere 
Bühnenraum  mit  stofflich  verschiedenen  Motiven  gefüllt  werden  mufs, 
und  zwar  mit  Motiven,  die  nicht  geopfert  werden  können.  Die  Bäume, 
die  Felsen,  die  Architekturen  und  die  Innenwände  etc.  etc.,  all  dies 
mufs  eben  doch  vorhanden  sein,  wenngleich  auf  die  Verhältnisse 
zurückgeführt,    welche   das    gestaltende  Eingreifen   der   Beleuchtung 

zuläfst.     Und    wenn   auch   diese    —  nur   minimal  beschränkenden  

Verhältnisse  in  vielen  Fällen  eine  plastische  Ausgestaltung  gestatten, 
so  giebt  es  doch  auch  andere  Fälle,  in  welchen  dies  unmöglich  oder 
doch  wenig  wünschenswert  erscheint. 

Während  das  Princip   der   bemalten  Leinwandflächen   alle  diese 
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Motive  in  einer  gleichen  Fiktion  vereinigte,  erhalten  sie  nun  durch 
das  darstellerische  Ausdrucksvermögen  der  auftretenden  Personen  und 
durch  die  Gestaltungskraft  der  Beleuchtung  bestimmte  ,  je  nach  der 
Natur  des  Bildes  und  besonders  der  jeweiligen  Intensität  seines  Aus- 
druckes, wechselnde  Gestalt. 

Zwischen  der  plastischen  Verwirklichung  und  der  Bemalung  senk- 
rechter Leinwandflächen  besitzt  die  Aufstellung  als  solche  kein 
vermittelndes  Zwischenglied.  Ein  beredtes  Zeugnis  hierfür  bieten 
die  angestrengten  Versuche  der  modernen  Dekorationsmaler,  die 
zwischen  jenen  beiden  Verfahren  (der  plastischen  und  der  Flächen- 
verwirklichung) gähnende  Leere  zu  verbergen.  Die  Beleuchtung  je- 
doch liefert  uns  ein  künstliches  Mittelglied  von  gröfster  Wichtigkeit, 
dessen  ich  an  dieser  Stelle  Erwähnung  thun  mufs,  weil  es  mit  der 
neuen  Art  der  Aufstellung  innig  verwachsen  ist :  ich  meine  die  Pro- 
jektion und  die  Schattenwirkung. 

Das  Licht  bedarf  irgend  eines  Objektes,  um  ausdrucksfähig  zu 
werden  und  diese  Ausdrucksfähigkeit  aufrecht  erhalten  zu  können :  es 
mufs  etwas  erleuchten,  es  müssen  sich  ihm  Hindernisse  entgegen- 
stellen. Diese  Gegenstände  können  im  Hinblick  darauf,  dafs  das 
Wesen  des  Lichtes  nicht  ein  fiktives,  sondern  ein  reales,  thatsäch- 
liches  ist,  eben  auch  nur  reale,  plastische  sein.  Fällt  das  Licht  auf 
bemalte  Leinwand,  so  trifft  es  eben  nur  die  Leinwand  als  solche, 
gestaltet  aber  nicht  die  auf  ihr  gemalten  Dinge. 

Soll  die  Inscenierung  zum  Ausdrucksmittel  werden,  so  müssen 
die  gemalten  Dekorationen,  deren  ganze  Berechtigung  auf  blofser 
Konvention  beruht,  dem  lebendigen  Darsteller  untergeordnet  werden. 
Erfordert  die  darstellerische  Seite  der  dramatischen  Handlung  trotz- 
dem gewisse  Dekorationsmotive,  die  nicht  anders  als  mittels  aus- 
geschnittener bemalter  Leinwandflächen  auf  die  Bühne  gebracht 
werden  können,  so  wird  hierdurch  die  Freiheit  der  Beleuchtungs- 
thätigkeit  sehr  in  Frage  gestellt.  Es  ist  aber  dann  sehr  häufig 
der  Fall,  dafs  jene  unentbehrlichen  Motive  in  so  engem  Zusammen- 
hang mit  dem  Lichte  stehen,  dafs  man  sie  ganz  oder  teilweise 
weglassen  kann,  sobald  das  Licht  selber  durch  ein  künstliches 
Beleuchtungsverfahren  den  Charakter  annimmt,  der  ihm  durch  die 
Entgegenstellung    jener  Gegenstände    geworden    wäre.     Wenn   sich 
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die  Scene  z.  B.  in  einem  Waldinnern  abspielt,  so  wird  die  Thätig- 
keit  des  Lichtes  durch  den  unebenen  Waldboden  und  verschiedene 
sonstige  praktikable  Motive  geweckt.  Den  positiven  Forderungen, 
welche  die  Rolle  des  Darstellers  mit  sich  bringt,  ist  so  Genüge  ge- 
than;  doch  erübrigt  es  noch,  den  Wald  selber  auszudrücken,  d.  h. 
die  Baumstämme  und  das  Laub  der  Bäume,  und  man  steht  vor 
der  Wahl,  entweder  einen  Teil  der  dem  Terrain  und  der  Beleuch- 
tung innewohnenden  Ausdrucksfähigkeit  zu  opfern,  indem  man 
die  Bäume  auf  ausgeschnittene  Leinwandflächen  malt,  oder  aber  von 
den  Bäumen  nur  so  viel  und  dasjenige  auszudrücken,  was  sich  mit  der 
Praktikabilität  vereinigen  läfst,  und  der  Beleuchtung  zu  über- 
lassen, mittels  der  ihr  eigentümlichen  Gestaltungs- 
kraft, das  Fehlende  zu  ersetzen. 

Das  erster e  könnte  in  denjenigen  Fällen  angewendet  werden, 
in  denen  sich  der  darstellerische  Ausdrucksgehalt  im  Verlaufe  der 
betreffenden  Scene  verringert*,  denn  so  lange  das  gestaltende 
Licht  seine  volle  Thätigkeit  entfaltet,  kommen  die  auf  die  Lein- 
wandflächen gemalten  Dinge  kaum  zur  Geltung,  während,  sobald 
jene  Gestaltungskraft  des  Lichtes  abnimmt  (weil  die  Musik  es 
forderte),  die  Malerei  zur  Trägerin  der  darstellerischen  Absicht  wird 
und  nunmehr  in  der  That  Stämme  und  Laubwerk  bedeutet.  So 
würde  der  scenische  Ausdruck  in  ganz  richtig  sich  vollziehender 
Abstufung  den  Grad  von  Intensität  wiedergewinnen,  den  er  durch 
Zulassung  der  gemalten  Dekorationen  verloren  hatte. 

Im  zweiten  Fall  erreicht  die  Ausdrucksfähigkeit  der  Dar- 
stellung ihren  Höhepunkt:  einige  plastisch  ausgeführte  Stämme  ver- 
lieren sich  in  den  Soffiten,  von  wo  jenes  auf  die  verschiedenartigste 
Weise  bewegte,  mannigfach  gefärbte  und  gebrochene  Licht  fällt,  wie  es 
dem  Waldinnern  eigentümlich  ist ;  die  Beschaffenheit  dieses  Lichtes  läfst 
nun  dem  Zuschauer  das  Vorhandensein  jener  Dinge  empfinden,  welche 
gerade  dieses  Licht  bedingen,  und  welche  er  deshalb  nicht  mehr  nötig 
hat,  thatsächlich  zu  sehen.  Die  wenigen  gemalten  Dekorationen  hemmen 
hier  nicht  mehr  die  Beleuchtung  in  ihrer  Thätigkeit,  sondern  dienen 
ihr  als  andeutendes  orientierendes  Zeichen  (signum),  indem  sie  dem 
Zuschauer  die  vorübergehende  Beschaffenheit  des  Lichtes  in  der 
Hauptsache  erläutern.     Die   auftretenden   Personen   und   das  prakti- 
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kable  Dekorationsmaterial  aber  sind  in  die  Atmosphäre  getaucht, 
welche  ihnen  entspricht. 

Wir  haben  also  die  Möglichkeit ,  die  Beleuchtung  mannigfach 
zu  verändern  und  zu  nuancieren,  ohne  dafs  deshalb  die  Dekorationen 
notwendigerweise  die  Ursachen  jener  Veränderungen  zur  Schau 
tragen-,  diese  Möglichkeit  bietet  der  Aufstellung  das  vermittelnde 
Glied  zwischen  plastischer  Verwirklichung  und  flachen  Dekorationen. 
Das  eben  angeführte  Beispiel  wird  ohne  Zweifel  genügen,  um  den 
Leser  die  grofse  Tragweite  dieses  künstlichen  Mittels  erkennen  zu 
lassen,  welches  durch  die  unvergleichlich  lenksame  Flüssigkeit  des 
Lichtes  eines  der  fruchtbringendsten  für  die  neue  Inscenierung  sein 
wird  T). 

Sind  für  gewisse  Motive  die  ausgeschnittenen  Malereien  die 
einzige  Ausführungsmöglichkeit,  so  kann  man  mit  Recht  fragen,  auf 
welche  Art  sie  dem  Publikum  geboten  werden  sollen,  wenn  die  In- 
scenierung nicht  von  dem  Principe  gemalter  Dekorationen  geleitet  wird. 
Die  Notwendigkeit,  das  Bühnenbild  zu  begrenzen,  eine  Notwendig- 
keit, welche  zu  den  für  jede  Bühnenaufführung  bedingungslos  gültigen 
Forderungen  gehört,  scheint  uns  einen  Anhaltspunkt  für  die  Lösung 
dieser  Frage  zu  bieten  und  somit  die  Art  der  Aufstellung  jener 
gemalten  Flächen  zu  bestimmen.  Und  doch  verhält  es  sich  nicht 
so.  In  unseren  jetzigen  Theatern  gehören  die  Umgrenzungen  des 
Bühnenbildes  zu  diesem  letzteren  selbst,  machen  einen  Teil  des  ge- 
malten Dekorationsmaterials  aus,  weil  —  wie  wir  schon  besprochen 
haben  —  für  das  Auge  des  Publikums  alles,  was  auf  der  Bühne  er- 
scheint, begrifflich  dem  scenischen  Schauspiel  selbst  angehören  mufs. 


")  Ein  weiteres  Beispiel  für  die  Anwendung  des  gleichen  Verfahrens : 
"Wenn  die  begriffliche  Bedeutung  einer  Dekoration  aus  irgend  einer  dra- 
matischen Ursache  auf  ihr  geringstes  Mafs  beschränkt  und  dafür  der  Dar- 
stellung ihr  voller  Ausdrucksgehalt  gewahrt  werden  mufs,  nichtsdesto- 
weniger aber  die  Handlung  eine  genaue  Präzisierung  des  Ortscharakters 
fordert,  wenn  z.  B.  die  Nähe  oder  selbst  das  thatsächliche  Vorhandensein 
eines  Fensters,  eines  Gebäudes,  eines  Thores,  eines  Felsens,  eines  Wald- 
saumes, das  Takelwerk  eines  Schiffes  etc.  etc.  vom  Zuschauer  empfunden 
werden  soll,  so  wird  die  Beleuchtung  durch  die  Natur  der  Schatten,  die  sie 
auf  die  Bühne  wirft,  der  Konturen,  die  sie  zeichnet,  durch  den  Grad 
ihrer  Intensität,  ihre  mehr  oder  minder  grofse  Beweglichkeit,  ihre  Farbe, 
kurz  durch  all'  die  Modulationen,  die  ihr  eigenes  Geheimnis  sind,  ge- 
staltend eingreifen. 
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Dagegen  läfst  die  neue,  als  Ausdrucksmittel  in  Kraft  tretende 
Inscenierung  nichts  fortbestehen ,  was  nicht  entweder  zu  ihrem  Aus- 
druck gehört  oder  für  jene  begriffliche  Bedeutung  unentbehrlich  ist, 
welche  sie  in  minimalem  Mafse  den  Dekorationen  gestattet.  Indem  der 
Malerei  ihr  Übergewicht  über  die  anderen  Darstellungsfaktoren  ent- 
zogen wird,  verzichtet  man  auf  den  Vorteil,  die  Grenzen,  welche  man 
dem  Bilde  nun  einmal  ziehen  mufs,  mildern  zu  können.  Was  aber 
die  Malerei  für  unser  Auge  in  positiver,  realistischer  Weise  vollzog, 
das  vollzieht  die  als  Ausdruck  waltende  Inscenierung  in  weit  höherem 
Mafse,  indem  sie  die  Dinge,  welche  die  Malerei  zu  verbergen  sucht, 
einfach  verneint  und  auch  den  Beschauer  zwingt,  sie  zu  verneinen. 

Das  soll  nicht  heifsen,  dafs  man  nie  die  Malerei  zu  Hülfe 
nehmen  wird,  um  das  Bild  abzugrenzen,  sondern  nur,  dafs  die 
durch  sie  erzielte  Augentäuschung  auf  der  Bühne  des  Wort-Ton- 
dramas zu  jener  Abgrenzung  nicht  mehr  unerläfslich  ist.  Im  Wort- 
Tondrama  wird  das  Bühnenbild  eben  auf  sehr  verschiedenerlei 
Arten  abgegrenzt  werden,  und  man  kann  deshalb  nicht  —  wie  es 
anfangs  scheinen,  wollte  —  sich  darauf  einlassen,  die  Anordnung  der 
bemalten  Leinwandflächen  von  vornherein  festzusetzen.  Nur  Eines 
ist  sicher:  die  Malerei  wird  niemals  in  dem  Mafse  die  Vorherrschaft 
gewinnen,  dafs  die  Leinwanddekorationen  sich  auf  Kosten  der 
anderen,  ihnen  an  Ausdruckswert  weit  überlegenen  Darstellungs- 
elemente breit  machen  dürften. 

Da  die  Umgrenzungen  sich  nicht  mehr  nach  der  formalen  Be- 
deutung der  Dekoration  zu  richten  haben,  so  werden  sie  einzig  durch 
den  poetisch-musikalischen  Text  des  Darstellers  bestimmt  werden 
können.  Man  wird  sich  fragen,  in  welcher  Weise  dies  möglich  ist.  — 
Freilich  ist  in  jenen  Harmoniegesetzen,  welche  den  Aufbau  des 
Terrains  leiten,  noch  nicht  der  Charakter  der  Bildgrenzen  mit  vor- 
geschrieben. Also  mufs  die  Rolle  des  Darstellers  specielle  und  genau 
erläuternde  Angaben  darüber  enthalten. 

Vor  allem  dürfen  wir  nicht  vergessen,  dafs,  nachdem  der  Dar- 
steller das  Organ  der  Musik  auf  der  Bühne  ist,  die  Dekorations- 
verhältnisse und  die  Beschaffenheit  der  Bildgrenzen  mit  am  ein- 
greifendsten durch  die  Forderungen  der  Akustik  bestimmt  werden. 
Es  ist  ganz  berechtigt,  dafs  diese  Forderungen  sich  während  ein  und 


—     78     - 

desselben  Bildes  mannigfach  verändern;  sie  setzen  somit  bei 
diesem  eine  außerordentliche  Beweglichkeit  voraus. 
Diese  Beweglichkeit  wird  aber  noch  durch  etwas  anderes  bedingt, 
was  im  Wesen  des  Wort-Tondramas  selber  wurzelt  und  zum  Princip 
der  heutigen  Inscenierung  im  gröfsten  Gegensatze  steht.  Ich  will 
mich,  wie  folgt,  darüber  erklären. 

Jetzt  sind  wir  durch  unser  Streben  nach  scenischer  Täuschung 
gezwungen,  jeder  Dekoration  den  Charakter  des  Festen,  Beständigen 
zu  geben,  um  so  mehr,  als  jene  Täuschung  beinahe  ausnahmslos  die 
Malerei  zur  Trägerin  hat.  Malereien  aber  wollen  gesehen  werden  und 
lassen  deshalb  Abweichungen  der  Beleuchtung  nur  in  sehr  beschränktem 
Mafse  zu.  Wird  der  Ort  der  Handlung  nach  dem  Princip  ver- 
wirklicht, ihm  in  Bezug  auf  sein  leblos  äufseres  Gepräge  möglichst 
viel  Wahrscheinlichkeit  zu  wahren ,  so  liegt  keine  zwingende  Ver- 
anlassung zur  Beweglichkeit  des  scenischen  Bildes  vor.  Die  ver- 
schiedenen Tagesstunden  werden  durch  die  konventionell  wechselnde 
Färbung  und  Intensität  der  Beleuchtung  angezeigt;  nur  wird  natürlich 
dieser  Wechsel  um  so  weniger  ausdrucksvoll  sein,  je  besser  die  Deko- 
rationen gemalt  sind,  da  er  mit  den  unveränderlichen  Malereien,  je 
mehr  diese  als  solche  wirken,  umsoweniger  verschmelzen  kann.  Ent- 
hält die  Handlung  ein  Eingreifen  übernatürlicher  Kräfte,  so  wird  freilich 
ein  vollständiger  oder  teilweiser  Dekorationswechsel  stattfinden,  und 
die  Beleuchtung  wird  diesen  Evolutionen  Schritt  halten;  aber,  wie 
immer  man  es  anfangen  möge,  die  Beweglichkeit  des  Schauspiels  wird, 
so  lange  dieses  nicht  vollständig  vom  Ausdrucksprincip  geleitet  ist, 
immer  nur  darin  bestehen,  dafs  ein  fester,  d.  h.  ein  Dauerzustand 
den  andern  ablöst1),  weil  jeder  von  ihnen  dem  Anspruch  auf 
Augentäuschung  genügen  mufs. 

Im  Wort-Tondrama  wird  dagegen  die  materielle  Bedeutung  der 
begrifflichen  Ausgestaltung  des  scenischen  Schauspiels  infolge  des 
zum  Princip  gewordenen  Ausdrucks  fast  gänzlich  aufgehoben.  Schon 
durch  den  steten  Wechsel  des  Verhältnisses  zwischen  dem  musikalischen 
und    dem   poetischen   Ausdruck,    der   entweder   rein   innerlich  bleibt 


')  Selbst  die  sogenannte  Wandeldekoration  behält  —  weil  die  in  ihr 
entrollten  Leinwandflächen  durchgängig  nach  dem  gleichen  Princip  gemalt 
sind  —  diesen  Charakter  bei. 
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oder  nach  aufsen  tritt,  durch  jenen  Wechsel  des  Zeitmafses,  der 
Intensität,  der  Klangfarbe,  wird  dem  Wahrscheinlichkeitsprincipe 
ein  kühner  Stofs  versetzt.  Die  Verwirklichung  solch  einer  Partitur 
kann  also  nur  ausdrucksfähig  und  ausdrucksvoll  werden,  indem  sie 
auf  das  Haschen  nach  scenischer  Täuschung  verzichtet ;  so  sollte  man 
doch  glauben,  dafs  schon  der  gesunde  Menschenverstand  das  Streben 
nach  dieser  Täuschung  verbiete. 

Im  Wort-Tondrama  handelt  es  sich  nicht  mehr  darum,  einen  Ort  so 
wiederzugeben,  wie  er  sich  Jedem,  der  hinversetzt  wäre, 
darstellen  würde,  sondern  vielmehr  so,  wie  der  poetisch-musikalische 
Text  ihn  ausdrückt.  Die  Veränderungen  in  dessen  Ausdruck  be- 
dingen diejenigen  der  Aufführung,  und  zwar  nach  dem  Mafsstabe 
des  gegenseitigen  Zusammenhanges.  Wenn  also ,  theoretisch  ge- 
nommen, die  Beweglichkeit  der  Aufführung  einen  Teil  ihrer  Aus- 
drucksfähigkeit ausmacht,  so  ist  diese  Beweglichkeit,  vom  Standpunkt 
des  Publikums  aus,  einfach  ein  technisches  Mittel,  nicht  aber  ein  be- 
sonderer Bestandteil  des  Dramas:  der  Ort  der  Handlung  ist  nicht 
beweglich,  sondern  wechselnd  ist  nur  die  Art  und  Weise, 
wie  der  Dichter  ihn  uns  anschauen  läfst.  —  Durch  das  der 
Aufführung  zu  Grunde  liegende  Ausdrucksprincip  wird  somit  die 
positive  Bedeutung,  welche  diese  Veränderungen  für  unser  Auge 
haben,  aufgehoben,  während  in  unserer  heutigen  Inscenierung  jedem 
Beleuchtungswechsel  und  jedem  —  seltener  sich  vor  den  Augen  des 
Publikums  vollziehenden  —  Wechsel  in  der  Dekoration  immer  die 
positive  Bedeutung  eines  natürlichen  oder  übernatürlichen  Phänomens 
zukommt,  eines  Phänomens,  das  sich,  ebenso  wie  für  uns,  für  die  Per- 
sonen des  Stückes  vollzieht.  Die  Inscenierung  des  Wort-Tondramas 
ist  daher  in  dem  Sinne  eine  »idealistische«,  dafs  ihre  materielle  That- 
sächlichkeit  ästhetischen  Bedenken  unterstellt  ist,  die  höher  stehen 
als  ihre  begriffliche  Ausgestaltung.  Und  diese  Idealität  ist  allver- 
mögend, denn  sie  zwingt  sich  dem  Publikum  durch  völlig  unmittelbar 
wirkende,  keiner  Rückschlüsse  bedürfende  Mittel  auf. 

Während  jetzt  die  scenischen  Umgrenzungen  die  unerläfsliche 
Sinnestäuschung  zu  berücksichtigen  haben,  so  können  sie  sich  in 
der  neuen  Inscenierung  ganz  nach  den  wechselnden  Verhältnissen 
des  poetisch-musikalischen  Textes  richten,    —  insbesondere  nach  der 
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Intensität  des  inneren  Dramas,  —  und  zugleich  den  Forderungen 
der  Akustik  Rechnung  tragen.  Je  innerlicher  die  Handlung  wird, 
um  so  ausschliefslicher  beschränkt  sich  der  poetisch-musikalische 
Ausdruck  auf  die  Deklamation  des  Darstellers  und  sucht  diesen  von 
seiner  Umgebung  zu  isolieren.  Was  die  Akustik  fordert,  steht  nie- 
mals im  Widerspruch  zu  dem,  was  der  poetisch-musikalische  Text 
verlangt,  und  wenn  die  Aufstellung,  wie  im  obigen  Fall,  ihre 
Grenzen  enger  um  die  Personen  zusammenzieht,  gehorcht  sie 
gleichermafsen  dem  Wort-  und  dem  Tondichter. 

Die  gesamte  Dekorationsaufstellung  wird  unter  dem  neuen  Principe 
ungeheuer  heikler  Natur  sein  und  eine  grofse  Geschmeidigkeit  des 
Materials  erfordern.  Nur  die  Erfahrung  wird  uns  lehren,  auf  welche 
Weise  sich  dies  erreichen  läfst.  Wahrscheinlich  wird  man,  bis  einmal 
die  Zusammensetzung  des  Materials  jene  Vervollkommnung  erreicht 
hat,  sich  mehr  oder  weniger  grober  Mittel  zu  bedienen  haben.  Es 
würden  graphische  Pläne  gemacht  werden  müssen,  und  diesen  Zeich- 
nungen würden  die  Angaben  über  die  Beleuchtung  und  die  Malereien 
hinzugefügt  und  das  Ganze  dann  endgiltig  der  Partitur  als  un- 
erläfslicher  Bestandteil  einverleibt  werden.  Selbstverständlich  schliefst 
diese  Art  von  Verfahren  in  keiner  Weise  spätere,  durch  die  tech- 
nische Vervollkommnung  eines  oder  des  anderen  Faktors  hervor- 
gerufene Verbesserungen  aus.  Es  sollen  blofs  die  Verhältnisse,  nicht 
aber  der  Intensitätsgrad  als  solcher  auf  obige  Art  aufgezeichnet 
werden.  Übrigens  ist  dabei  noch  zu  bemerken,  dafs,  wenn  ein 
technischer  Fortschritt  stattfindet,  er  imstande  sein  mufs,  sich  über 
das  ganze  Bild  zu  verbreiten,  dafs  man  sich  dagegen  nie  auf  eine 
Verbesserung  einlassen  dürfte,  welche  die  darstellerische  Wirkung  nur 
eines  oder  des  anderen  Faktors  einseitig  fördern  und  so  das  Gleich- 
gewicht der  Verhältnisse  stören  würde. 

Fassen  wir  zum  Schlüsse  das  Gesagte  zusammen:  Die  heutige 
Inscenierung  vernachlässigt  die  scenische  Wirkung  des  Darstellers, 
um  die  durch  gemalte  Leinwandflächen  hervorgerufene  Augen- 
täuschung zu  begünstigen.  Dies  läfst  die  von  der  Musik  ein- 
gesetzte Hierarchie  nicht  zu,  sondern  bestimmt  durch  die  Rolle 
des  Darstellers  die  Beschaffenheit  alles  dessen,  was  mit  seiner  körper- 


—    81     — 

liehen  Erscheinung  und  deren  Bewegungen  in  Beziehung  tritt; 
dies  ist  einzig  durch  den  Verzicht  auf  die  sogenannte  scenische 
Täuschung  möglich.  Da  die  Bildgrenzen  nicht  mehr  deren  An- 
sprüchen genügen  müssen,  können  sie  den  höheren  Anforderungen 
gerecht  werden,  welche  der  poetisch-musikalische  Text  an  sie  stellt, 
und,  wenn  nötig,  eine  materielle  Beweglichkeit  entwickeln,  die  mit  der- 
jenigen der  Partitur  Schritt  zu  halten  vermag.  Innerhalb  dieser 
Grenzen  werden  die  Dekorationsmotive,  welche  plastisch  nicht  ver- 
wirklicht werden  können  oder  sollen,  durch  ausgeschnittene,  gemalte 
Leinwandflächen  ersetzt,  deren  Anordnung  aber  nichtsdestoweniger 
von  den  höheren  Elementen  des  scenischen  Ausdrucks  ganz  abhängig 
bleibt.  Zwischen  plastischer  Ausführung  und  Flächendekoration 
giebt  es  ein  vermittelndes  Glied;  es  wird  von  der  Beleuchtung  ge- 
liefert und  besteht  darin,  den  Charakter  künstlich  hervorzurufen, 
welchen  das  Licht  durch  das  Vorhandensein  bestimmter  sich  ihm  ent- 
gegenstellender Gegenstände  erhalten  hätte. 

Weiter  oben  habe  ich  gesagt,  dafs  die  provisorische  Bühnen- 
einrichtung für  dieses  oder  jenes  Wort-Tondrama  nicht  so  eingreifende 
und  leidige  Konsequenzen  nach  sich  ziehe,  als  wenn  man  den  Mecha- 
nismus unserer  modernen  Bühnen  immer  von  neuem  zu  installieren 
hätte.  Für  jeden,  der  diesen  Mechanismus  kennt,  ist  es  überflüssig, 
erst  zu  beweisen,  um  wie  viel  einfacher  es  sein  wird,  diejenige  In- 
scenierung  »ad  hoc«  zu  behandeln,  welche  aus  dem  der  Musik  ent- 
quellenden Ausdrucksprincip  hervorgeht.  Vor  allem  aber  läfst  diese 
Art  von  Inscenierung  jedem  Bilde  die  Möglichkeit,  sich  uns  un- 
beeinträchtigt und  nach  seiner  ihm  eigentümlichen  Beschaffenheit  zu 
bieten,  weil  kein  vorher  bestimmter  Bühnenraum  hemmende  Kon- 
ventionen entgegenstellt. 

Die  Beleuchtung. 

Was  in  der  Partitur  die  Musik,  das  ist  im  Reiche  der  Darstellung 
das  Licht:  das  Ausdruckselement  im  Gegensatz  zum  Elemente  des 
andeutend  orientierenden  Zeichens.  Das  Licht  kann,  gleich  der 
Musik,  nur  das  ausdrücken,  was  dem  »inneren  Wesen  aller  Er- 
scheinung« angehört.  Wenn  auch  die  Verhältnisse  beider  Elemente  sich 

Appia,  Die  Musik  und  die  Inscenierung.  6 
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im  Wort-Tondrama  nicht  immer  parallel  gestalten,  so  ist  doch  ihre 
Existenz  in  diesem  Kunstwerk  eine  sehr  gleichartige.  Vor  allem 
bedürfen  beide  gleichermafsen  eines  Objektes,  d.  h.  einer  zufälligen 
äufseren  Erscheinung,  an  welcher  ihre  Gestaltungskraft  sich  zu  bethätigen 
vermag.  Der  Musik  schafft  der  Dichter  dies  Objekt;  dem  Lichte  — 
mittels  der  Aufstellung  —  der  Darsteller.  Auch  ist  beiden  Elementen 
jene  überaus  lenksame,  weiche  Flüssigkeit  zu  eigen,  durch  welche  sie 
imstande  sind,  alle  Ausdrucksgrade,  vom  blofsen  Vorhandensein 
bis  zur  überströmendsten  Intensität,  zu  durcheilen. 

Aber  noch  weit  mehr  als  dies!  Zwischen  Musik  und  Licht  be- 
steht ein  geheimnisvoller  Zusammenhang,  wie  es  H.  S.  Chamberlain 
(»Richard  Wagner«  I.  Ausg.  S.  196)  so  schön  ausspricht:  »Apollo  war 
nicht  Gott  des  Gesanges  allein,  sondern  auch  des  Lichtes.«  Und 
wenn  ein  glücklicher  Zufall  uns  beide  göttlichen  Attribute  gleichzeitig 
in  der  Gemeinsamkeit  zeigt,  die  ihnen  jener  Gott  gewährt,  so 
empfinden  wir  die  ganze  Tiefe  ihrer  Zusammengehörigkeit.  Die 
Herrschernatur  ihres  Ausdrucks  zwingt  sich  uns  auf,  gleich  einem 
unzurückweisbaren  Axiom  i  wie  ein  solches  scheint  sie  keiner  Beweis- 
führung zu  bedürfen. 

Indessen  mufs  in  Betracht  gezogen  werden,  dafs  die  Empfindungs- 
fähigkeit des  Ohres  und  des  Auges  nicht  bei  jedermann  gleichmäfsig 
entwickelt  sind.  Es  kann  sehr  leicht  sein,  dafs  dem  Einen  eine 
grofse  Ausdrucksfähigkeit  der  Darstellung  da  Bedürfnis  ist,  wo 
Anderen  die  gleiche  Musik  auch  nicht  annähernd  das  gleiche  Ver- 
langen wachruft.  Wie  ich  es  aber  schon  bei  Besprechung  der  »Sceni- 
schen  Täuschung«  feststellte,  braucht  der  Wort-Tondichter  sich  um 
jene  Verschiedenheit  des  Geschmackes  und  der  Wünsche  seines 
Publikums  nicht  zu  kümmern:  er  erweckt  eine  Erscheinungswelt, 
die  von  den  individuellen  Aufnahmsfähigkeiten  des  Einzelnen  gänz- 
lich unabhängig  ist.  Dem  Publikum  gegenüber  ist  die  Harmonie 
seines  Werkes  eine  unbedingte :  nicht  durch  ein  willkürliches  Neben- 
einander von  Partitur  und  Darstellung  wird  sie  erreicht,  sondern 
durch  die  gleichmäfsig  beständige  Parallelbewegung  zwischen  den 
dichterisch-musikalischen  und  den  darstellerischen  Modulationen.  Und 
diese  Beständigkeit  des  Verhältnisses  lag  schon  in  jenem  Keim  ver- 
borgen, welchen  die  Phantasie  des  Dichters  befruchtete,  .sie  ist  die  Be- 
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thätigung  einer  in  jeder  Musik  schlummernden,  latenten  Kraft.  Wenn 
nun  auch  der  poetisch-musikalische  und  der  darstellerische  Aus- 
druck, jeder  für  sich  genommen,  auf  grofse  Unterschiede  in 
der  Empfindungsfähigkeit  des  Einzelnen  stofsen,  so  schaffen  sie  in 
ihrer  von  der  Musik  organisch  vollzogenen  Vereinigung  wirkliches 
Leben,  das  frei  und  unabhängig  über  den  individuellen  Grenzen  des 
Einzelnen  steht ;  denn  dieses  Leben  wurzelt  in  dem  innersten  Wesen 
der  Erscheinung,  und  auf  diesem  Gebiete,  sobald  der  Gesamtausdruck 
alle  unsere  Fähigkeiten  umschliefst,  haben  persönliche  Grenzen  keine 
Geltung. 

Es  ist  nicht  nur  unmöglich,  die  sieghafte  Gestaltungskraft  des 
Lichtes  dem  zu  erklären  und  zu  beweisen,  der  sie  nicht  empfindet, 
sondern  es  ist  sogar  sehr  schwer,  seine  technische  Handhabung 
und  Verwendung  zu  erörtern.  Alle  anderen  Bestandteile  des  Werkes 
—  der  poetisch-musikalische  Text,  der  Darsteller,  die  Aufstellung  — 
haben  ihrer  Natur  nach  ein  so  verwickeltes  und  bedingtes  Dasein,  dafs 
es  interessant  und  nützlich  war,  es  zu  studieren ;  das  Dasein  des  Lichtes 
ist  aber  etwas  zu  unvergleichlich  Naives,  Einfaches,  als  dafs  es  analytisch 
zerlegt  werden  könnte.  Nur  mittelbar  und  negativ,  d.  h.  indem  man  den 
Mifsbrauch  zurückweist,  welchen  unsere  modernen  Bühnen  mit  dem 
Lichte  treiben,  wird  man  auf  dem  Erfahrungswege  dahin  gelangen, 
die  normale  Thätigkeit  dieses  Faktors  festzustellen.  Die  Gelegenheiten 
hierfür  fehlen  uns  wahrlich  nicht;  und  gerade  jener  Mifsbrauch 
mit  seinen  mannigfachen  Konsequenzen  ist  die  Hauptveranlassung 
gewesen,  dafs  die  vorliegende  Studie  überhaupt  geschrieben  wurde. 
Da  ich  also  in  den  verschiedenen  Kapiteln  immer  wieder  auf  diesen 
Gegenstand  zurückkommen  mufs,  so  kann  ich  mich  hier  auf  jene 
Begriffe  beschränken,  welche  die  Beleuchtung  uns  aufserhalb  ihrer 
thatsächlichen  Verwendung  im  Drama  an  die  Hand  giebt,  und  mir 
vorbehalten,  bei  jeder  sonst  sich  bietenden  Gelegenheit  einen  Aus- 
blick auf  die  gewaltige  Tragweite  zu  geben,  welche  dieses  Element 
im   Zusammenhang   mit   den   übrigen   Darstellungsfaktoren   gewinnt. 

Die  allgemeine  Anlage  der  Beleuchtung  vollzieht  sich  erst  gleich- 
zeitig mit  derjenigen  der  Aufstellung.     Denn  es  liegt  auf  der  Hand, 

dafs  keinerlei  bleibende  Einrichtungen   für  die  Beleuchtung  auf  einer 
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Bühne  getroffen  werden  können,  deren  Boden  und  deren  Raummafse 
aufserhalb  jener  vorübergehenden  Erscheinungsform ,  welche  ihnen 
die  Aufführung  eines  Dramas  verleiht ,  sozusagen  nicht  existieren. 
Doch  wie  grofs  auch  die  Unmöglichkeit  sei ,  im  voraus  die  Ver- 
wendung der  Beleuchtung  zu  bestimmen,  und  besonders  sie  aus 
dem  Spiele  der  übrigen  Faktoren  vereinzelt  loszulösen,  so  kann 
doch  eine  trennende  Grundlinie  gezogen  werden,  denn  sie  entspringt 
dem  Verhältnis,  in  welchen  Tageslicht  und  künstliches  Licht  zu 
einander  stehen. 

Das  Tageslicht  durchdringt  die  gesamte  Atmosphäre ,  ohne 
dafs  deshalb  die  Wahrnehmbarkeit  seiner  Richtung  abgeschwächt 
würde.  Die  Richtung  des  Lichtes  kann  uns  aber  einzig  durch  die 
Schatten,  die  es  wirft,  zum  Bewufstsein  kommen-,  die  Beschaffenheit 
des  Schattens  drückt  uns  die  Beschaffenheit  des  Lichtes  aus.  Während 
jedoch  das  gleiche  Licht,  welches  das  All  durchdringt,  auch  die 
Schatten  hervorzubringen  vermag,  so  kann  diese  Allgewalt  auf  künst- 
lichem Wege  nicht  im  selben  Mafse  erlangt  werden.  Keine  in 
einem  dunklen  Raum  aufgestellte  Lichtquelle  wird  jemals  Leuchtkraft 
genug  besitzen,  um  das  zu  schaffen,  was  man  mit  Helldunkel  be- 
zeichnet, d.  h.  zugleich  einen  lichtdurchtränkten  Raum  und  die _  mehr 
oder  weniger  ausgeprägten,  deutlich  wahrnehmbaren  Schlagschatten. 
Infolgedessen  wird  die  Gesamtbeleuchtung  der  Bühne  eine  Zwei- 
teilung erfahren  müssen:  wir  werden  einerseits  die  der  allgemeinen 
Helligkeitverbreitung  dienenden  Apparate  zur  Verfügung  haben,  und 
andererseits  die  Apparate,  welche  durch  die  genau  berechnete 
Richtung  ihrer  Strahlen  jene  Schatten  hervorrufen,  aus  welchen 
wir  auf  die  Natur  des  sie  verursachenden  Lichtes  schliefsen  können. 
Wir  wollen  das  von  den  ersteren  erzeugte  Licht  als  »verteiltes 
Licht«  oder  »Helligkeit«,  das  von  den  letzteren  ausgehende  als 
»gestaltendes  Licht«  bezeichnen. 

Auf  unseren  heutigen  Bühnen  wird  die  Beleuchtung  gleichzeitig 
in  vierfacher  Weise  bewerkstelligt.  Da  sind:  1.  die  Sof fiten,  d.  h.  fest 
installierte  Lichtkörper,  welche  die  gemalten  Dekorationen  zu  er- 
hellen haben,  und  welche  von  den  Coulissen  und  vom  Bühnenboden  aus 
durch  die  dem  gleichen  Zwecke  dienenden,  etwas  beweglicheren 
Rampenlichter  unterstützt  werden;  2.  die  eigentliche  »Rampe«,  diese 
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merkwürdige  Mifsgeburt  unserer  Theater,  der  es  obliegt,  die  Deko- 
rationen und  die  Darsteller  von  vorne  und  von  unten  zu  beleuchten ; 

3.  die  vollkommen  bewegbaren  Apparate,  mittels  derer  man  Strahlen 
in   bestimmter  Richtung  oder   verschiedenartige  Projektionen   erzielt-, 

4.  endlich  die  Transparentbeleuchtung,  d.  h.  derjenige  Teil  der 
Beleuchtung,  der  gewisse  durchsichtige  Partieen  der  Dekorationen 
zur  Geltung  bringt,  indem  das  Licht  von  rückwärts  auf  die  Lein- 
wand fällt. 

Dafs  diese  verschiedenen  Beleuchtungsquellen  harmonisch  zu- 
sammenwirken, ist  offenbar  sehr  schwierig,  so  schwierig,  dafs  es  ein- 
fach unmöglich  ist.  Unsere  Aufführungen  legen  beredtes  Zeugnis 
dafür  ab.  Es  sind  viel  zu  viele  einander  widersprechende  Elemente 
vorhanden,  um  jemals  irgendwelche  Einheitlichkeit  erlangen  zu  können. 
Man  hat  auch  schon  darauf  verzichtet  und  die  Thätigkeit  des  mäch- 
tigsten Hebels  scenischer  Ausdrucksfähigkeit  unbarmherzig  zersplittert. 

Wie  aber  auch  ein  der  Erhellung  senkrechter  Leinwandflächen  be- 
stimmtes Licht,  das  dennoch  die  zwischen  denselben  verteilten  plastischen 
Gegenstände  trifft,  mit  jenem  anderen  Lichte  in  Einklang  bringen, 
welches  eben  jenen  plastischen  Gegenständen  zugedacht,  nichtsdesto- 
weniger auf  die  senkrechten  Flächen  fällt ! 

Bei  einem  solchen  Stand  der  Dinge  wäre  es  lächerlich,  von  der 
Beschaffenheit  der  Schatten  sprechen  zu  wollen.  Und  doch  giebt  es 
keine  Plastik  ohne  Schatten,  gleichviel  ob  belebter  oder  unbelebter 
Gegenstände.  Wo  kein  Schatten  ist,  da  ist  auch  kein  Licht.  Denn 
Licht  heifst  nicht  die  »Möglichkeit  zu  sehen« ,  ebensowenig  wie 
Musik  mit  Schall  gleichbedeutend  ist.  Für  die  Eulen  wird  z.  B. 
die  Dunkelheit  der  Nacht  zum  hellen  Tage.  Die  Möglichkeit 
zu  sehen  ist  etwas,  das  einzig  uns  angeht,  das  Publikum.  Von 
dieser  (gröfseren  oder  geringeren)  »Helligkeit«  unterscheidet  sich 
das  »Licht«  durch  seine  Gestaltungskraft  und  Ausdrucksfähigkeit. 
Fehlt  das  Licht,  so  fehlt  der  Ausdruck,  und  dies  ist  der  Fall  auf 
unseren  Bühnen :  die  Möglichkeit  zu  sehen  ist  geboten,  aber  —  ohne 
Licht.  Aus  diesem  Grunde  ist  dort  eine  Dekoration  nur  während 
der  Abwesenheit  des  Darstellers  ausdrucksvoll.  Denn  das  fiktive  auf 
die  Leinwand  gemalte  Licht  entspricht  den  gleichermafsen  darauf 
gemalten,  auch  fiktiven  Schatten.    Aber  kein  fiktives  Licht  der  Welt 
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vermag  den  Darsteller,  der  ein  lebendiger,  plastischer  Körper  ist, 
zu  erhellen.  Will  man  auf  unseren  Bühnen  Licht  haben ,  so  mufs 
entweder  auf  den  Darsteller  oder  auf  die  Malereien  verzichtet  werden; 
opfert  man  den  ersteren,  so  hebt  man  das  Drama  auf  und  verfällt 
in  das  Diorama:  also  ist  es  die  Malerei  die  man  opfern  mufs1). 

Da  das  verwickelte  Beleuchtungsmaterial  unserer  Bühnen  nicht 
imstande  ist,  Licht  zu  schaffen,  so  ist  es  auch  ganz  überflüssig,  auf 
seine  Thätigkeit  näher  einzugehen.  Doch  kann  dieses  Beleuchtungs- 
material als  solches,  ganz  abgesehen  von  seiner  bisherigen  Ver- 
wendung, in  Betracht  gezogen  werden-,  wir  haben  keinen  Grund,  es 
zu  verwerfen;  denn  hat  es  auch  bisher  seine  Thätigkeit  im  Dienste 
kunstwidriger  Absichten  entfaltet,  so  kann  uns  doch  die  gewonnene 
technische  Erfahrung  von  grofsem  Nutzen  sein. 

Vor  allem  müssen  wir  untersuchen,  in  welche  Kategorie  jeder 
einzelne  Beleuchtungsapparat  eingereiht  werden  kann,  d.  h.  ob  er  zu  den 
»Helligkeit«  oder  zu  den  »gestaltendes  Licht«  erzeugenden  Apparaten 
gehört.  Soweit  man  es  im  voraus  zu  beurteilen  vermag,  wird  es  den 
unbeweglichsten  und  das  Licht  am  gleichmäfsigsten  ausströmen- 
den Apparaten  obliegen,  die  allgemeine  Helligkeit  zu  schaffen :  also 
den  Soffiten,  den  beweglichen  Rampenlichtern  und  —  wenn  auch 
freilich  nur  in  sehr  beschränktem  Mafse  —  der  Prosceniumsrampe. 
Ohne  Zweifel  wird,  sobald  die  Dekoration  nicht  mehr  in.  einem 
parallelen  Hintereinanderreihen  bemalter  Leinwandflächen  besteht, 
die  Art  der  Verwendung  aller  jener  Beleuchtungsapparate  eine  von 
der  jetzigen  sehr  verschiedene  sein ;  das  Princip  ihrer  Konstruktionen 
aber  kann  keinen  grofsen  Veränderungen  unterliegen.  Die  ganz 
beweglichen  Apparate  werden  das  gestaltende  Licht  zu  schaffen 
haben,  und  der  Vervollkommnung  ihres  Mechanismus  wird  die  gröfste 
Sorgfalt  zugewendet  werden  müssen.  Den  mehr  oder  weniger  stabilen, 
der  Helligkeitserzeugung  dienenden  Installationen  werden  Licht- 
schirme von  wechselnder  Durchlässigkeit  beigegeben  werden;  ihr 
Zweck  wird  sein,  je  nach  Bedarf  die  allzuscharfe  Wirkung  des 
Lichtes    auf    die   jenen   Apparaten    zunächst    liegenden   Gegenstände 


l)  Ich  sage:  die  Malerei,  —  nicht  die  Farbe.  Wir  werden  weiter 
unten  sehen,  wie  die  Malerei  das  Geopferte  wieder  einbringen  und  zum 
Ersatz  ein  bisher  ungeahntes  Leben  gewinnen  wird. 
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und  den  sich  ihnen  nähernden  Darsteller  zu  mildern.  Ein  grofser 
Teil  der  beweglichen  Apparate  wird  das  Licht  in  der  verschieden- 
artigsten Weise  zu  brechen  und  abzulenken  haben;  diese  Apparate 
sind,  wie  wir  schon  bei  Besprechung  der  »Aufstellung«  gesehen 
haben,  von  gröfster  Wichtigkeit  für  die  ausdrucksvolle  Gesamt- 
wirkung des  scenischen  Bildes;  sie  sind  so  innig  mit  derselben  ver- 
knüpft, dafs  ihre  Einrichtung  sich  selbstverständlicher  Weise  zugleich 
mit  der  Dekorationsaufstellung  und  daher  auch  »ad  hoc«  vollzieht, 
während  die  elektrische  Anlage  im  allgemeinen,  natürlich  ein  für 
allemal,  von  vornherein  gemacht  werden  kann.  —  Was  die 
Transparentbeleuchtung  der  gemalten  Leinwandflächen  be- 
trifft, so  schlägt  diese  ganz  in  das  Gebiet  der  Malerei  und  hat  mit 
dem  gestaltenden  Licht  nur  insofern  zu  thun,  dafs  sie  ihm  freies 
Spiel  gewährt,  denn  sie  erhellt  nur  die  betreffende  Malerei,  nicht 
aber  das  übrige  Dekorationsmaterial. 

In  welchem  Mafse  die  eine  oder  die  andere  der  beiden  Kategorieen 
von  Beleuchtungsapparaten  in  Thätigkeit  tritt,  ist  eine  reine  Ver- 
hältnisfrage, und  es  ist  nicht  notwendig,  dafs  die  technische  Ab- 
grenzungslinie, die  sie  voneinander  scheidet,  unverrückbar  sei.  Das 
verteilte  und  das  gestaltende  Licht  können  nur  durch  den  ver- 
schiedenen, sich  gegenseitig  ergänzenden  Grad  ihrer  Intensität  gleich- 
zeitig nebeneinander  bestehen.  Das  verteilte  Licht  allein  ist 
einfach:  die  Möglichkeit  zu  sehen,  und  dies  entspricht  im  Wort- 
Tondrama  dem  »Zeichen«.  Das  gestaltende  Licht  allein  ist 
in  der  Nacht  Mond,  Fackel  od.  dgl.,  oder  eine  übernatürliche  Licht- 
erscheinung. Der  Unterschied  des  Intensitätsgrades  zwischen  den 
beiden  Lichtgattungen  mufs  grofs  genug  sein,  um  das  Vorhanden- 
sein der  Schatten  wahrnehmbar  zu  machen;  über  diesem  Minimum 
giebt  es  aber  eine  unbegrenzte  Vielgestaltigkeit  ihrer  Zusammen- 
setzung. Ist  der  Abstand  indes  allzugrofs,  so  kommt  uns  das  ver- 
teilte Licht  nicht  mehr  zum  Bewufstsein:  die  Beleuchtung  wird  eine 
ausschliefslich  gestaltende,  und  hiermit  —  wie  wir  bei  Besprechung 
des  Saales  sehen  werden  • —  den  Bedingungen  unterworfen,  welche 
die  mittlere  Sehweite  des  Publikums  ihr  stellt. 

Um  Schatten  zu  vermeiden,  durch  welche  die  Kraft  des  ge- 
staltenden Lichtes  getrübt  würde,  mufs  das  verteilte  Licht  das  gesamte 
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scenische  Material  (den  Darsteller  mit  inbegriffen)  von  allen  Seiten 
erhellen.  Wenn  es  uns  »die  Möglichkeit,  zu  sehen«,  auf  der  Bühne 
geschaffen,  und  die  Schatten  sich  genügend  entgegenarbeiten,  um  sich 
gegenseitig  aufzuheben,  dann  kann  erst  das  gestaltende  Licht  seinen 
Einzug  halten.  Denn  mit  Ausnahme  derjenigen,  unzweifelhaft  sehr 
seltenen  Fälle,  in  denen  eine  oder  die  andere  Lichtgattung  allein  ihre 
Wirksamkeit  zu  entfalten  hat,  versteht  es  sich  wohl  von  selbst,  dafs 
mit  »der  Möglichkeit  zu  sehen«  begonnen  werden  mufs.  Die  Intensi- 
tät dieser  Helligkeit  wird  sich  dann  freilich  nach  derjenigen  des  ge- 
staltenden Lichtes  zu  regeln  haben. 

Diese  Grundunterscheidung  in  zweierlei  Lichtgattungen  ist  der 
einzige  technische  Begriff  des  neuen  Bühnenprincips,  welcher  für  die  Be- 
leuchtung von  vornherein  festgestellt  werden  kann.  Bei  Betrachtung 
der  Malerei  werden  wir  sehen,  wie  die  Farbe  nun  nicht  mehr  an  die 
senkrechten  Leinwandflächen  gebunden  ist,  sondern  frei  in  den  Raum 
hinauszutreten  und  sich  dort  zu  verbreiten  vermag ;  sie  verbindet  sich 
so  innig  mit  dem  Lichte,  dafs  es  schwer  ist,  beide  voneinander  zu  trennen. 
Nur  um  meine  Darstellung  nicht  undeutlich  zu  machen  und  in  der 
mit  dem  »Darsteller«  begonnenen  hierarchischen  Rangordnung  fort- 
zufahren, mufs  ich  es  nichtsdestoweniger  theoretisch  thun  und  die 
nachfolgenden  Seiten  unter  dem  Titel  Malerei  als  eine  eigene 
Unterabteilung  zusammenfassen. 

Man  wird  vielleicht  die  Frage  aufwerfen,  ob  denn  dieses  Teilen 
des  Lichtes  in  gestaltendes  und  verteiltes  Licht  nicht  ein  Hinneigen  zu 
jenem  Realismus  bedeute,  welchen  die  vorhergehenden  Darstellungs- 
faktoren doch  systematisch  zu  vernachlässigen  hatten,  und  ob  denn 
nicht  in  diesem  Fall  die  Einheitlichkeit  des  scenischen  Schauspiels 
vollständig  zerstört  würde  durch  den  Widerspruch  zwischen  diesem 
Realismus  und  der  im  höchsten  Mafse  fiktiven  Bühnenkonstruktion, 
auf  welcher  nicht  ein  Ton,  nicht  eine  Gebärde,  nicht  ein  Schritt  der 
auftretenden  Personen  der  Alltagswirklichkeit  entsprechen. 

Dagegen  ist  folgendes  zu  erwidern:  die  starre  Nachahmung  der 
uns  bekannten  Formen  und  Gestalten  giebt  ja  nicht  den  einzigen 
Daseinsmodus  dieser  Formen  wieder;  wir  können  uns  letztere  mit 
Leichtigkeit  in  den  verschiedenartigsten  Verbindungen  vorstellen, 
sie  uns  in  Bewegung  denken,  ja  sogar  als  vor  unseren  Augen  Gröfse 
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und  Beschaffenheit  verändernd.  Also  können  wir  mit  diesen  Formen 
frei  im  Räume  walten,  wie  anderseits  die  Musik  als  Ausdruck 
unseres  Innenlebens  der  überzeugendste  Beweis  ist  für  die  ideale 
Dehnbarkeit  der  Zeit. 

Welchen  anderen  Daseinsmodus  als  denjenigen,  der  durch  die 
Schatten  gebotenen  Gegensätze,  könnten  wir  aber  für  das  Licht  an- 
nehmen? und  wie  sollten  wir  uns  die  Entstehung  der  Schatten  anders 
denken  als  durch  die  dem  Lichtstrahl  in  den  Weg  gelegten  Hinder- 
nisse ?  Es  ist  eben  etwas  ganz  Verschiedenes  um  die  reine,  unzerleg- 
bar einfache  Existenz  des  Lichtes,  als  um  das  Bild,  das  wir  von  den 
im  Raum  verteilten  Formen  in  uns  aufnehmen:  die  erstere  ist  etwas 
Elementares,  Unbedingtes,  —  das  letztere  nur  eine  Modalität,  über 
die  hinaus  unsere  Einbildungskraft  ihre  Flügel  weit  entfalten  kann  *). 
Kurz,  wenn  unserer  Phantasie  auch  volle  Freiheit  belassen  bleibt,  sich, 
was  Zeit  und  Raum  betrifft,  über  das  Alltagsgeschaute  spielend 
zu  erheben,  so  bleibt  das  Wesen  des  Lichtes  etwas  an  sich  Un- 
antastbares. 

Das  Licht  drückt  uns  durch  seine  blofse  Gegenwart  die  innere 
Wesenheit  der  Vision  aus,  weil  es  deren  Idee  in  einem  einzigen 
Augenblick  voll  erschöpft.  Die  Form  drückt,  unabhängig  vom 
Lichte,  diese  innere  Wesenheit  nur  insoweit  aus,  als  sie  an  der 
Bekundung  organischen  Lebens  teil  hat,  sei  es  durch  ihre  Zugehörig- 
keit zum  lebendigen  Organismus,  sei  es  dadurch,  dafs  sie  diesem 
Hindernisse  in  den  Weg  stellt,  welche  diesen  Organismus  zur  Be- 
thätigung  zwingen. 

Die  Idealität  der  Zeit,  welche  die  Musik  in  der  Gestalt  des 
Darstellers  verkörpert,  durchströmt  also  den  Raum,  um  dort  eine  der 
ihren  gleichkommende  Idealität  zu  schaffen.  Es  ist  einleuchtend,  dafs 
unter  diesen  Umständen  die  unbedingten  Bethätigungen  des  Lichtes, 
welche  einen  wesentlichen  Bestandteil  seines  Wesens  ausmachen,  nicht 
auf  eine  Linie  gestellt  werden  können  mit  der  knechtischen  und 
einseitigen   Nachahmung   einer   einzigen  Daseinsmodalität  der  Form. 


0  Einer  der  Hauptanziehungspunkte  der  Höhenbesteigungen  ist  un- 
zweifelhaft der,  dafs  uns  dadurch  die  Möglichkeit  geboten  wird,  an  Verhält- 
nissen und  Zusammenstellungen  der  Dinge  im  Räume  teilzuhaben,  wie 
sie  sonst  nur  unsere  Phantasie  uns  auszumalen  vermag. 
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Der  naturnotwendige  Realismus  der  Beleuchtung  ist  demnach 
ganz  anders  geartet  als  der  willkürliche  Realismus  der  Aufstellung; 
letzterer  beruht  auf  der  Nachahmung  einer  Erscheinung,  — 
jener  aber  auf  dem  Vorhandensein  einer  Idee. 

Die  Ausnahmestellung,  welche  die  Beleuchtung  also  einnimmt, 
macht  uns  klar,  weshalb  das  Spiel  dieses  Darstellungselementes  — 
einem  unbestreitbaren  Axiome  gleich  —  nicht  durch  sich  selbst  be- 
wiesen werden  kann,  sondern  erst  in  seinen  Anwendungen  auf  die 
zufälligen  Motive,  welche  ihm  die  übrigen  Faktoren  bieten,  volle 
Geltung  erlangt. 

Die  Malerei. 

Wird  die  Wirklichkeit  auf  einer  Fläche  mehr  oder  minder  getreu 
wiedergegeben,  so  liegt  in  diesem  Verfahren  selbst  alles  Leben  er- 
schöpfend eingeschlossen.  Beginnt  aber  das  wirkliche  gestaltende  Licht 
zu  herrschen,  so  entzieht  es  sofort  der  Malerei  jenes  Leben,  indem  es  die 
Farbe  derjenigen  Principe  beraubt,  welche  für  die  Verteilung  derselben 
mafsgebend  gewesen.  Die  Farbenzusammenstellungen  und  die  Formen, 
welche  durch  deren  Wechsel  und  Abstufungen  ausgedrückt  werden, 
verlieren  in  Gegenwart  der  lebendigen  Darstellungselemente  nicht 
nur  ihren  Ausdruck,  sondern  sogar  ihre  begriffliche  Bedeutung.  Um 
beide  der  Malerei  zurückzugeben,  mufs  man  diese  einem  neuen 
Princip  unterwerfen,  und  durch  die  Beleuchtung,  die  ihr  den  Lebens- 
funken geraubt,  wird  sie  denselben  wohl  auch  wieder  erlangen.  Die 
Malerei  mufs  also  auf  das  ihr  eigentümliche  fiktive  Leben  verzichten, 
mufs  in  einem  gewissen  Sinn  aus  sich  heraustreten,  hinaus  in  den 
Raum. 

Welche  Art  von  Dasein  wird  ihr  für  jenes  Opfer  Ersatz  bieten  ? 

Die  Dekorationsmalerei  hat  gegenüber  der  Malerei  an  sich 
immer  einen  untergeordneten  Rang  eingenommen;  und  mit  vollem 
Recht.  Es  ist  einleuchtend,  dafs  wenn  man  —  was  immer  für 
einen  Zweig  der  Kunst  —  Konventionen  unterwirft,  die  ihm  nicht 
nur  fremd  sind,  sondern,  was  noch  mehr,  die  ihm  eines  seiner 
weitesten  Thätigkeitsgebiete  versagen,  —  dafs  man  ihn  damit  allen 
wesentlichen  inneren  Wertes  beraubt.     Nun   wird  man  mir  aber  ge- 
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wifs  nicht  bestreiten,  dafs  beides  für  die  Dekorationsmalerei  der  Fall 
ist;  denn  erstens  haben  die  scenischen  Konventionen  mit  denjenigen, 
welcher  die  Malerei  an  sich  unterstellt  ist,  nicht  das  geringste  gemein,  und 
zweitens  ist  durch  den  Zweck  selber  der  Dekorationen  dem  Maler  das 
menschliche  Element  als  Motiv  versagt.  Die  Malerei  bringt  also 
schon  allein  durch  die  Thatsache  ihrer  Mitwirkung  im  Drama  be- 
deutende Opfer,  die  ihr  durch  nichts  ersetzt  werden,  solange  sie 
das  Princip    beibehält,    welches    sie    in   ihrem   selbständigen   Dasein 

leitet1)- 

Dieses  Princip  läfst  sich  etwa  folgendermafsen  zusammenfassen: 
Auf  irgendwelcher  ebenen  Fläche  und  mittels  farbiger  Materie  soll 
das  zur  Darstellung  gelangen,  was  durch  ein  derartiges  Verfahren 
von  der  eigensten  Vision  des  Künstlers  wiedergegeben  werden  kann. 
Die  ebene  Fläche  und  die  farbige  Materie  an  sich  sind  nichts,  sind 
nur  das  technische  Material,  dessen  die  Malerei  zu  ihrer  Verkörperung 
bedarf ;  das  wesentliche  ist :  die  Vision  des  Künstlers.  Dieser  bedient 
sich  blofs  jenes  Materials,  um  uns  seine  Vision  zu  offenbaren;  das 
Material  selbst  tritt  als  das  Mittel  hinter  seinem  Zweck  zurück. 
Denn  wahre  Virtuosität  wird  stets  die  negative  Wirkung  erzielen: 
des  Künstlers  Vision  möglichst  loszulösen  von  ihrer  technischen  Aus- 
führung. 

Wenn  der  Maler  vor  seiner  Leinwand  steht ,  sieht  er  sich,  meist 
unbewufst,  gezwungen,  das,  was  in  seiner  Vision  sich  nicht  zur  Wieder- 
gabe durch  Malverfahren  eignet,  zurückzuhalten.  Nur  unter  dieser 
Bedingung  ist  er  Maler;  es  handelt  sich  für  ihn  um  ein  definitives 
Verzichtleisten  zu  Gunsten  seines  Werkes.  Unter  diesen  Bedingungen 
kann  der  Künstler  zwischen  der  Vision,  zu  deren  Offenbarung  es 
ihn  drängt  und  seinem  Material  kein  anderes  Mittelglied  dulden 
als  seinen  persönlichen  Willen;  und  thatsächlich  ist  einzig  das  von 
ihm  angewandte  technische  Verfahren  in  seiner  eigenen  Hand. 


*)  Dieses  teilweise  Aufgeben  ihrer  selbst  kann  mit  dem  Opfer  verglichen 
werden,  welches  die  Musik  in  der  Oper  bringt:  beide  sind  auf  diese  Weise 
absolut  unfruchtbar;  denn,  wenn  ein  Element  sich  mit  anderen  Elementen 
vereinigt  und  dann  nur  einen  bestimmten  Platz  einnimmt,  ohne  seine  Thätig- 
keit  entfalten  zu  können,  so  wird  es  dabei  nur  verlieren  und  zugleich  das 
Spiel  der  übrigen  Faktoren  durch  seine  unthätige  Gegenwart  beein- 
trächtigen. Die  Thätigkeit  mufs  eine  gemeinsame  sein,  um  Früchte  zu 
tragen. 
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Wenn  die  Malerei  ihr  Unabhängigkeitsprincip  auf  der  Bühne  bei- 
behält ,  so  kann  sie  nicht  mehr  unmittelbar  einem  persönlichen 
Willen  gehorchen;  denn  das  Drama  tritt  zwischen  sie  und  den 
Dichter.  Hier  ist  nämlich  dieser  letztere  der  Künstler  —  der 
Dekorationsmaler  ist  ihm  gegenüber  ein  blofses  Werkzeug  — ,  aber 
es  kann  nicht  der  gesamte  Inscenierungsapparat  als  der  unmittelbare 
Ausflufs  des  persönlichen  Willens  des  Wort-Dichters  angesehen  werden, 
da  ohne  die  Musik  die  scenische  Ausgestaltung  von  der  dramatischen 
Handlung  in  keiner  Weise  vorgeschrieben  wird.  Die  Musik  dagegen 
überträgt  alles  auf  die  Bühne,  was  aus  der  Vision  des  Wort- 
Tondichters  nach  aufsen  drängt,  um  für  unser  Auge  greifbare  Form 
zu  gewinnen:  aus  der  Musik  schöpft  der  Wort-Tondichter  seine 
Vision;  also  übernimmt  sie  es  auch,  dieselbe  voll  und  ganz  zu 
offenbaren;  was  sie  nicht  unserem  Auge  bietet,  das  teilt  sie  uns 
auf   andere  Weise  mit. 

Die  Musik  verleiht  dem  Dramatiker  die  gleiche  Macht  über 
die  Darstellungselemente,  als  sie  der  Maler  über  sein  Material  und 
sein  Handwerkszeug  besitzt;  die  scenische  Hierarchie  wird  auf 
der  Bühne  für  den  Wort-Tondichter  das  Gleiche,  was  für  den  Maler 
die  Farben  auf  der  Leinwandfläche  sind.  Beide  Künstler  stellen 
unserem  Auge  den  Teil  ihrer  Vision  dar,  welchen  die  zu  ihrer 
Verfügung  stehenden  Mittel  zulassen.  Während  aber  dem  Maler 
durch  die  fiktive  und  einseitige  Natur  seines  Verfahrens  dessen  un- 
mittelbare persönliche  Handhabung  möglich  ist,  würde  der  Wort- 
Tondichter  durch  ein  gleiches  Verfahren  das  organische  Leben  seines 
gesamten  Werkes  vernichten. 

Indem  die  Malerei  aus  sich  heraustritt  in  den  Raum,  löst  sie 
sich  los  von  dem  materiellen  Verfahren,  mit  dem  sie  verwachsen  zu 
sein  schien ;  und  da  sie  mit  diesem  Vorgang  nicht  einer  willkürlichen 
Laune,  sondern  einer  organischen  Notwendigkeit  gehorcht,  so  finden 
wir,  dafs  der  Begriff  der  Malerei  sich  im  Wort  -  Tondrama  wunder- 
bar weitet.  Jenem  Schofse,  der  allen  Rhythmus,  alle  Harmonie 
der  Verhältnisse  in  sich  birgt,  läfst  der  Wort  -  Tondichter  ein  Bild 
entsteigen,  das  er  so  und  nicht  anders  gewollt  hat,  und  in  welchem 
doch  nicht  die  geringfügigste  Einzelheit  blofser  Willkür  ihr  Dasein 
dankt.     Das   Paradoxon  von   der    künstlerischen   Notwendig- 
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keit,  d.  h.  von  jener  höheren  Verpflichtung,  die  in  einer  zufälligen 
Schöpfung  in  Erscheinung  tritt,  gelangt  hier  zu  seinem  höchsten 
und  vollkommensten  Ausdruck. 

Was  das  vom  Wort  -  Tondichter  geschaffene  scenische  Bild  in 
erster  Linie  von  dem  Bilde  unterscheidet,  welches  der  Maler  ins  Leben 
ruft,  liegt  in  der  Thatsache,  dafs  dem  Maler  die  absolute  Bewegungs- 
losigkeit, in  welcher  er  die  Dinge  darstellt,  zu  gute  kommt  und  er  so 
deren  Anblick  endgültig  festzuhalten  vermag,  während  der  Wort-Ton- 
dichter mit  dem  zeitlichen  Nacheinander  und  dem  hierdurch  bedingten 
Wechsel  zu  rechnen  hat.  Ein  »lebendes  Bild«  ist  —  ästhetisch  ge- 
nommen —  ebenso  abgeschmackt,  wie  ein  mechanisch  bewegliches, 
gemaltes  Bild.  Denn  was  die  Flächenmalerei  dadurch  verliert,  dafs 
sie  bewegungslos  ist,  ersetzt  sie  durch  eine  Art  von  Insichvollendetsein, 
das  der  Inscenierer  gezwungen  ist,  um  des  dramatischen  Lebens 
willen,  zu  opfern.  Dies  dramatische  Leben  zu  einem  lebenden  Bild 
erstarren  lassen  zu  wollen,  heifst,  ihm,  ohne  anderen  Ersatz,  die  gleichen 
Schranken  errichten,  wie  sie  in  der  Natur  der  selbständigen,  der  Malerei 
an  sich  gelegen  sind;  ebenso  würde  man  dieser,  wollte  man  sie  be- 
weglich machen,  ihr  gröfstes  Vorrecht  damit  entziehen. 

Indem  aber  die  Farbe  durch  den  Hinzutritt  des  gestaltenden 
Lichtes  gezwungen  ist,  auf  ihr  eigentliches  Wesen  zu  verzichten,  geht 
sie  zugleich  des  ganzen  Vorteils  verlustig,  welchen  die  Bewegungs- 
losigkeit ihr  bietet.  Wenn  sie  zum  Ersatz  die  Vergünstigung  ge- 
winnen will,  welche  ihr  als  Element  der  Darstellung  zukommt,  so 
kann  sie  es  nur,  indem  sie  sich  der  Beleuchtung  unterordnet;  denn 
das  lebendige  wirkliche  Licht  hat  die  relative  Bedeutung  der  Farben- 
zusammenstellungen aufgehoben.  Um  dem  scenischen  Bilde  die  Be- 
weglichkeit zu  wahren,  welche  dessen  Charakter  ausmacht,  mufs  der 
Wort-Tondichter  einen  grofsen  Teil  dessen,  was  der  Maler  durch  die 
Farbe  erzielt,  aus  der  Beleuchtung  gewinnen.  Mit  Licht  malt 
der  Wort-Tondichter  sein  Bild.  Die  leblosen  Farben,  welche 
das  Licht  blofs  vorgestellt  hatten,  sind  nicht  mehr  vor- 
handen ,  dafür  aber  ist  das  Licht  selbst  da,  thatsächlich  und  lebendig, 
und  nimmt  der  Farbe  alles,  was  sich  seiner  Beweglichkeit  entgegen- 
stellt. 


—    94    — 

Um  beurteilen  zu  können,  ob  der  Malerei  (im  gewöhnlichen  Sinne 
des  Wortes),  abgesehen  von  der  allgemeinen  Konzeption  des  scenischen 
Bildes,  irgendwelche  bestimmte  Rolle  in  der  neuen  Inscenierung 
übrig  bleibt,  ist  es  geboten,  das  Spiel  der  Beleuchtung  vom  Stand- 
punkt der  Farbe  aus  eingehender  zu  studieren. 

Das  Licht  kann  durch  seine  eigene  Beschaffenheit  oder  durch 
ihm  entgegengestellte  Gläser  gefärbt  sein,  oder  es  kann  Bilder  pro- 
jicieren,  und  zwar  Bilder  von  jedem  Intensitätsgrade:  von  kaum 
wahrnehmbarer  Verschwommenheit  der  Färbung  an  bis  zur  klarsten 
Erscheinung.  Ein  undurchsichtiger  Körper,  welcher  vor  dem  Lichtherde 
angebracht  wird,  kann  dazu  dienen,  den  Strahl  auf  diesen  oder  jenen 
Teil  des  Bildes,  mit  Ausschlufs  der  übrigen,  zu  lenken  und  kann  durch 
einfache  oder  teilweise  Obstruktion,  sowie  durch  die,  mittels  Hinzu- 
ziehung minder  durchsichtiger  Körper  erzielte,  zusammengesetzte 
Lichtbrechung  eine  unendlich  grofse  Verschiedenartigkeit  von  Wir- 
kungen hervorbringen.  Die  Beleuchtung,  die  schon  dadurch  etwas 
Bewegtes  ist,  dafs  sie  von  den  Darstellern  mit  in  deren  Bewegungen 
hereingezogen  wird,  sie  wird  es  an  sich  und  thatsächlich,  wenn  man 
den  Lichtherd  verrückt,  oder  wenn  die  Projektionen  selbst  sich  vor 
einem  feststehenden  Lichtherd  in  Bewegung  befinden,  oder  auch, 
wenn  man  die  den  Strahl  brechenden  Körper  in  irgendwelcher  Weise 
bewegt. 

Indem  diese  Färb-  und  Form-  und  Bewegungskombinationen  sich 
untereinander  und  dann  noch  mit  dem  übrigen  Bilde  in  stetem 
Wechsel  verflechten,  schaffen  sie  eine  wahrhaft  unbegrenzte  Zahl  von 
Möglichkeiten.     Sie  bilden  die  Palette  des  Wort-Tondichters. 

Obgleich  das  verteilte  und  das  gestaltende  Licht  Objekte 
brauchen,  an  welchen  sie  sich  zu  bethätigen  vermögen,  so  ver- 
ändern sie  doch  nicht  die  Natur  dieser  Gegenstände,  sondern 
ersteres  läfst  sie  nur  mehr  oder  weniger  wahrnehmbar  werden, 
letzteres  macht  sie  mehr  oder  weniger  ausdrucksvoll.  Gefärbt 
verändert  das  Licht  schon  das  gegenseitige  Verhältnis  der  Farben,  die 
jenen  Gegenständen  anhaften,  und  durch  Projicierung  von  Farben- 
kombinationen oder  Bildern  vermag  es  auf  der  Bühne  ein  »Milieu«  zu 
schaffen,  oder  sogar  Dinge,  die  vor  der  Projektion  gar  nicht  vorhanden 
gewesen.     Ebenso  wie  für  das  einfache   und    für  das  gefärbte  Licht 
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verhält  es  sich  für  die  Projektionen:  sie  werden  für  das  Auge  nur 
dadurch  wahrnehmbar,  dafs  sie  auf  etwas  fallen.  Nur  wird  bei 
Projektionen  die  Beschaffenheit  des  von  ihnen  berührten  Körpers 
(für  den  Zuschauer)  verändert,  und  andererseits  unterliegt  auch  wieder 
der  Charakter  des  projicierten  Bildes  den  Bedingungen,  welche 
ihm  jene  Gegenstände  durch  ihre  Form  auferlegen.  Ist  also  dem 
Dekorationsmaterial  gegenüber  das  Spiel  des  einfachen  und  farbigen 
Lichtes  eine  blofse  Frage  chromatischer  Verhältnisse,  so  wird  das  der 
Projektion  aufserdem  zu  einer  Frage  der  Form.  Mit  allen  beiden  aber, 
rühren  wir  an  die  Farbe  der  Körper,  d.  h.  an  die  ihnen  anhaftende, 
von  dem  Wechsel  der  Beleuchtung  unabhängige  Farbe  als  solche; 
diese  Unabhängigkeit  ist  freilich  in  Bezug  auf  die  scenische  Gesamt- 
wirkung überaus  relativ;  nichtsdestoweniger  ist  sie  aber  in  der  Einzel- 
verwendung der  verschiedenen  Faktoren  thatsächlich  vorhanden. 

Was  durch  die  Beleuchtung  nicht  aus  der  Farbe  hinweggenommen 
wird,  das  bleibt  an  den  (lebendigen  oder  leblosen)  Gegenständen  haften, 
und  bildet  somit  in  der  neuen  Inscenierung  die  Rolle  der  Malerei 
(im  gewöhnlichen,  beschränkten  Sinn  des  Wortes).  Da  sich  aber 
diese  Art  von  Malerei  nicht  mehr  blofs  auf  senkrechte  Leinwand- 
flächen erstreckt,  so  kommen  wir  wieder  auf  die  Aufstellung  und 
durch  sie  auf  den  Darsteller  zurück. 

Indem  wir  jene  »leblosen«  Farben  im  Zusammenhang  mit  den 
uns  schon  bekannten  Darstellungselementen  betrachten,  wollen  wir 
versuchen,  ihre  Natur  festzustellen. 

Ich  sagte,  dafs  die  Aufstellung  an  sich  kein  vermittelndes  Glied 
zwischen  der  plastischen  Verwirklichung  der  Dinge  und  der  Ver- 
wirklichung durch  das  Bemalen  ausgeschnittener  Leinwandflächen 
besitze.  Erst  die  Beleuchtung  liefert  ihr  dies  vermittelnde  Glied. 
Und  doch  scheint  es  andererseits,  als  ob  gerade  diese  die  Kluft  noch 
vergröfserte ,  welche  jene  beiden  Extreme  (plastische  Ausführung 
im  Raum  und  auf  Leinwand  gemalte  Fiktion)  voneinander  trennt. 
Um  diesem  Übelstand  zu  steuern,  kann  die  Aufstellung  nur  sich 
selbst  in  Rechnung  bringen  und  das  geringe  Mafs  an  Malerei,  das 
ihr  die  Beleuchtung  zur  Verfügung  gelassen.  Der  Darsteller  hat 
einen     beträchtlichen    Teil     seiner    Unabhängigkeit     der     scenischen 
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Ausdrucksfähigkeit  opfern  müssen:  nun  wird  die  plastische  Ver- 
wirklichung der  Flachmalerei  gegenüber  das  Gleiche  zu  thun 
haben.  —  Aber  wird  dadurch  nicht  ihre  Unterordnung  unter  den 
Darsteller  in  Frage  gestellt  ?  —  Den  Schlüssel  zu  diesem  verwickelten 
Problem  finden  wir,  gerade  wie  für  die  Lösung  aller  andern  scenischen 
Probleme,  sobald  wir  die  scenische  Täuschung  als  herrschendes 
Princip  zurückweisen.  Denn  wenn  die  plastische  Ausführung  des 
Dekorationsmaterials  nicht  mehr  von  diesem  Principe  geleitet  wird, 
so  mufs  anderswo  eine  Norm  gefunden  werden,  welche  das  Mafs  des 
für  plastische  Ausführung  zulässigen  Realismus  bestimmt. 

Indem  die  der  Wirklichkeit  gegenüber  anormalen  Verhältnisse 
des  poetisch  musikalischen  Textes  in  den  Raum  entströmen,  schaffen 
sie  dort  Bilder,  die  nicht  immer  denen  zu  entsprechen  brauchen,  zu 
welchen  —  unserer  Alltagserfahrung  gemäfs,  —  die  Wirklichkeit 
die  Dinge  verflicht. 

Die  dem  natürlichen  jLeben  angehörigen  Mafsverhältnisse  des 
Darstellers  sind  der  Punkt,  in  welchem  Wirklichkeit  und  Inscenierung 
sich  treffen.  Wie  weit  man  aber  in  der  Nachahmung  der  Wirklich- 
keit gehen  darf,  das  hängt  ganz  von  der  Art  und  Intensität  des 
Ausdrucks  ab,  welchen  der  poetisch-musikalische  Text  fordert*  und 
man  kann  sich  sehr  gut  ein  'Bild  oder  eine  Aufeinanderfolge  von 
Bildern  denken,  deren  Ausgestaltung  von  den  Zufälligkeitsanord- 
nungen, wie  wir  sie  in  der  Natur  wahrnehmen,  ganz  unabhängig 
ist.  —  Unser  Seelenleben  —  was  doch  das  Objekt  des  Musik- 
ausdrucks ausmacht  —  hat  ja  auch  gar  nichts  mit  all  dem  zu  thun : 
das  Dasein  der  Musik  legt  Zeugnis  dafür  ab.  Die  tausend  Not- 
wendigkeiten, durch  welche  das  vielgestaltige  Schauspiel  in  der  Natur 
bestimmt  wird,  haben  keinerlei  Berechtigung,  sich  dem  musikalisch- 
poetischen Texte  aufzuzwingen,  um  durch  ihn  in  Erscheinung  zu 
treten.  Dieser  Text  kann  sie  ebensowohl  zulassen,  als  sie  ganz 
oder  teilweise  übergehen:  wir  sind  die  Herrscher  über  Formen 
und  Bewegung,  über  Licht  und  Farbe:  die  Bilder,  die  unser 
Auge  im  Alltagsleben  zu  erhaschen  vermag,  umschliefsen  nicht 
endgiltig  alle  Möglichkeiten.  Der  Mann  der  Wissenschaft  empfindet 
es  wohl,  wenn  er  durch  irgendwelche  Hilfsmittel  (Mikroskop  oder 
Teleskop)    seinen  Blick    in    jene    wundersame   Unendlichkeit   taucht, 
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welche  dem  natürlichen  Spiel  unserer  Organe  verschlossen  ist ;  und  so 
fühlt  es  auch  der  menschliche  Körper,  wenn  er  in  das  Alltagsleben 
zurückkehrt,  nachdem  er  für  Augenblicke  in  seinem  rhythmischen 
Leben  geschwelgt.  Der  Genufs,  welchen  das  Schauspiel  der  Aufsen- 
welt  uns  gewährt,  ist  nicht  wesentlich  verknüpft  mit  der  —  immer 
zufälligen  —  Art  und  Weise,  in  welcher  seine  Elemente  sich  ver- 
flechten; sondern  er  wurzelt  in  der  Thatsache,  dafs  diese  Elemente 
in  Thätigkeit  sind:  ihr  Spiel  an  sich  ist  schön.  Wir  können 
aber  ihre  Thätigkeit  als  solche  nur  insoweit  wahrnehmen,  als  sie 
nicht  willkürlichen,  sondern  durch  organische  Notwendigkeit  ge- 
heiligten Gesetzen  gehorcht.  Sobald  dies  nicht  mehr  der  Fall,  würde 
die  Verflechtung  der  gleichen  Elemente  des  Vorzugs  verlustig  gehen, 
als  Thätigkeit  empfunden  zu  werden,  und  würde  folglich  das 
Princip  der  Schönheit  nicht  mehr  enthalten. 

Die  Musik  findet  ihre  höchste  Rechtfertigung  in  unserem  Herzen 
selbst,  und  zwar  so  unwiderleglich,  dafs  dadurch  ihr  Ausdruck  un- 
antastbar geheiligt  ist.  So  haben  die  Bilder,  welche  durch  das  Zeitmafs 
der  Musik  im  Raum  in  Erscheinung  treten,  nichts  Willkürliches 
an  sich,  sondern  tragen  im  Gegenteil  den  Charakter  zwingender 
Notwendigkeit :  unter  diesen  Bedingungen  ist  das  Spiel  der  Dar- 
stellungselemente an  sich  selbst  schön.  Indem  die  Zauberkunst  der 
Töne  die  innerste  Wesenheit  unseres  Wesens  zum  Ausdruck  bringt, 
schafft  sie  das  höchste  Kunstwerk,  d.  h.  eine  der  Natur  entnommene 
Verflechtung  von  künstlerischen  Elementen,  deren  ewige  Gesetze  in 
uns  selber  leben.  Dafs  die  Inscenierung  einzig  durch  den  Dar- 
steller von  der  Aufsenwelt  abhängig  ist,  findet  hierin  seine  Be- 
gründung. 

Wir  können  mit  der  Feststellung  schliefsen,  dafs  es  sich  bei  der 
plastischen  Ausführung  des  Dekorationsmaterials  nicht  um  einen  mehr 
oder  minder  hohen  Grad  von  Realismus  handelt,  sondern  um  Formen, 
deren  Verhältnisse  schon  deshalb  schön  sein  werden,  weil  sie 
einen  wesentlichen  Bestandteil  der  von  der  Musik  geweckten  und  ge- 
forderten Gesamtthätigkeit  bilden.  Sie  bleiben  deshalb  von  jedem 
Nachahmungsbestreben  ganz  unabhängig,  wenn  es  auch  nicht  aus- 
geschlossen ist,  dafs  die  gewollte  Wiedergabe  der  Wirklichkeit  vor- 
übergehend eine  gewisse  Rolle  spielen  wird. 

Appia,  Die  Musik  und  die  Inscenierung.  7 
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Der  Darsteller  hatte  den  willkürlichen  Mafsstab  seines  persön- 
lichen Lebens  zu  Gunsten  der  Ausdrucksfähigkeit  der  leblosen  In- 
scenierungselemente  zu  opfern ,  kurz :  er  hatte  auf  den  Realismus 
seiner  Erscheinung  zu  verzichten.  Die  plastische,  praktikable  Aus- 
gestaltung des  scenischen  Bildes  mufs  nun  das  Gleiche  thun,  um 
ihrer  eigenen  Bethätigung  im  Räume  die  gemalten  Motive  näher 
zu  bringen:  auch  sie  mufs  auf  die  ausschlief sliche  Nachahmung  der 
Wirklichkeit  verzichten. 

Ein  letzter  Schritt  bleibt  übrig,  und  es  ist  an  der  Malerei,  ihn 
zu  thun. 

Es  leuchtet  ein,  dafs  sie  ihre  Leinwandflächen  nicht  mit  Motiven 
und  Farben  bedecken  kann,  durch  die  jene  Unabhängigkeit  in  Frage 
gestellt  würde,  welche  die  Praktikabilität  sich  der  Wirklichkeit  gegen- 
über unbedingt  zu  wahren  hat.  Während  das  jetzige  Dekorations- 
princip  die  Malerei  damit  betraut,  durch  die  Menge  und  Verschieden- 
artigkeit  ihrer  Fiktionen  für  die  unsagbare  Armseligkeit  der  plastischen 
Verwirklichung  zu  entschädigen,  und  ihr  somit  eine  verviel- 
fältigende Rolle  zuerteilt,  so  verliert  in  dem  Grade,  als  jener 
Armseligkeit  abgeholfen  wird,  diese  Rolle  an  Wert,  und  sogar  endlich 
jede  Berechtigung,  wenn  die  freie  Bethätigung  im  Räume  zum  Grund- 
princip  der  Inscenierung  geworden  ist. 

Die  auf  Leinwandflächen  gemalten  Motive  bilden  in  Über- 
einstimmung mit  den  Linien,  welche  durch  die  Ausschnitte  jener 
Flächen  erzielt  werden,  eine  Zurückführung  der  freien  plastischen 
Formen  auf  einen  Plan.  Herrscht  das  Prinzip  der  Praktikabilität, 
so  besteht  das  Bühnenbild  nicht  mehr,  wie  jetzt,  in  einer  Kombi- 
nation von  rechtwinkelig  sich  schneidenden  Flächen,  die  nach  der 
Seite  des  Publikums  hin  durch  eine,  mit  dem  betreffenden  Motiv 
bemalte  Leinwandfläche  abgeschlossen  wird,  sondern  es  besteht 
vielmehr  in  einer  ad  hoc  eingerichteten,  scenischen  Konstruktion, 
die  ihre  verschiedenwinkeligen  Flächen  unverhüllt  in  den  Raum  er- 
streckt. Dies  Princip  verleiht  der  Farbe  eine  ganz  neue  Bedeutung : 
während  sie  auf  den  Leinwandflächen  weder  mehr  etwas  zu  ver- 
vollständigen, noch  Fiktionen  hervorzubringen  braucht,  fällt  ihr  als 
»Farbe  im  Raum«  die  versöhnende  Aufgabe  der  Vereinfachung  zu. 

In   der   neuen   Inscenierung   wird   die   ganze   Rolle   der   Malerei 
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(im  gewöhnlichen  Sinne  des  Wortes)  in  der  den  Gegenständen  an- 
haftenden Farbe  bestehen ;  darunter  mufs  auch  die  Gesamterscheinung 
des  Darstellers  und  speciell  dessen  Kostüm  verstanden  werden.  In 
welcher  Weise  wird  dieses  dazu  beitragen,  die  scenische  Täuschung 
zu  verwerfen?  Lassen  sich  die  Principe  der  Unabhängigkeit  und 
der  Vereinfachung  für  die  Dekorationsverhältnisse  bis  auf  die  Per- 
sonen selbst  durchführen? 

Da  es  auf  der  Hand  liegt ,  dafs  die  Mafsverhältnisse  des  Dar- 
stellers die  einzige  Norm  für  die  seiner  Bekleidung  abgeben  können, 
so  bleibt  einzig  die  Frage  übrig,  wodurch  das  Kostüm  seine  volle 
Bedeutung  gewinnt,  und  welcher  Wert  demselben  überhaupt  zu- 
gestanden werden  darf.  Die  Frage  ist  heikel,  und  es  ist  schwer, 
sie  endgiltig  zu  entscheiden.  Man  kann  sie  in  zweifacher  Hinsicht 
ins  Auge  fassen:  die  Gesamterscheinung  des  Darstellers  erstens  mit 
den  poetisch-musikalischen  Verhältnissen  und  zweitens  mit  dem 
übrigen  scenischen  Bilde  in  Einklang  zu  bringen.  —  Ich  will  von 
dem  ersteren  Standpunkt  aus  beginnen. 

Mit  der  Person  des  Darstellers  ist  ein  höherer  Grad  von  be- 
grifflicher Bedeutung  verknüpft,  als  sie  vom  leblosen  Bilde  geboten 
werden  soll.  Selbst  wenn  der  poetisch-musikalische  Text  durch  sich 
steigernde  Innerlichkeit  die  Neigung  zeigt,  am  Darsteller  haften  zu 
bleiben,  ohne  sich  weiterhin  in  die  Darstellungshierarchie  zu  ver- 
breiten, selbst  wenn  er  somit  den  scenischen  Ausdruck  völlig  hinter 
der  rein  begrifflichen  Bedeutung  der  Dekorationen  zurücktreten 
läfst,  also  fast  ausschliefslich  diese  letztere  herrscht,  selbst  dann 
hat  die  begriffliche  Bedeutung  des  Darstellers  den  übrigen  Faktoren 
gegenüber  ihre  Unabhängigkeit  zu  wahren.  Diese  teilweise  und 
ganz  relative  Unabhängigkeit  des  Darstellers  zur  Geltung  zu  bringen, 
fällt  der  Beleuchtung  zu,  da  sie  vermöge  ihrer  grofsen  Beweglichkeit 
den  Wechsel  im  scenischen  Ausdruck  zum  gröfsten  Teile  hervor- 
zubringen hat.  Um  diese  relative  und  vorübergehende  Loslösung  des 
Darstellers  zu  vollziehen,  mufs  das  Licht,  durch  welches  der  Dar- 
steller mit  dem  leblosen  Bilde  verbunden  war,  aus  diesem  letzteren 
zurückgezogen  werden,  und  sich  darauf  beschränken,  die  begriffliche 
Bedeutung   des  Kostüms  und  der  Gesichtszüge  deutlich  erkennen  zu 

lassen. 

7* 
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Wir  wissen,  dafs  der  poetisch-musikalische  Text  der  Inscenierung 
immer  nur  ein  Minimum  von  begrifflicher  Bedeutung  gestattet. 
Nachdem  nun  dies  Minimum  für  den  Darsteller  nicht  das  gleiche 
ist  wie  für  die  unbelebten  Faktoren,  so  kann  seine  Doppelnatur  die 
Harmonie  der  Darstellung  brechen,  wenn  der  Ausdruck  sich  aus 
dem  scenischen  Bilde  zurückzieht  und  der  Darsteller  in  diesem  Falle 
einen  höheren  Grad  von  begrifflicher  Bedeutung  behält  —  und  auch 
behalten  mufs  —  als  die  Dekorationen.  Dies  durchzuführen  ist  aber 
unmöglich,  solange  die  Beleuchtung  eine  allgemein-gleichmäfsige 
Thätigkeit  entfaltet ;  nur  durch  die  Art,  wie  der  Darsteller  beleuchtet 
wird,  gewinnt  oder  verliert  er  an  begrifflicher  Bedeutung.  Indem 
wir  den  Einflufs  der  Beleuchtung  auf  die  Gestalt  des  Darstellers 
studieren,  sind  wir  wieder  bei  der  rein  dekorativen  Wirkung  dieses 
letzteren  angelangt  und  müssen  suchen,  dieselbe  mit  der  Verein- 
fachungsrolle der  Malerei  in  Einklang  zu  bringen. 

Auf  unsern  jetzigen  Bühnen  entwickelt  die  Beleuchtung  keine 
eigentliche,  keine  gestaltende  Thätigkeit;  ihr  einziger  Zweck 
ist,  die  Dekorationsmalereien  gut  ersichtlich  zu  machen.  An 
diesem  allgemeinen  Licht  hat  der  Darsteller  teil ,  und  damit  er  von 
allen  Seiten  beleuchtet  sei ,  fügt  man  das  sogenannte  Rampen- 
licht hinzu.  Nun  könnte  die  den  Malereien  zugedachte  Beleuchtung 
dem  Darsteller  gegenüber  wenigstens  einen  Schimmer  von  Thätigkeit 
zur  Not  bewahren,  machte  die  Rampe  dies  nicht  völlig  unmöglich 
und  damit  zugleich  auch  das  Minimum  an  darstellerischem  Ausdruck, 
welches  Aufstellung  zugelassen  hätte. 

Der  vernichtende  Einflufs  der  Rampe  erstreckt  sich  auf  alle 
praktikabeln  Gegenstände,  die  sich  auf  der  Bühne  befinden,  d.  h.  auf 
alles,  was  in  direkte  Berührung  mit  dem  Darsteller  tritt,  und  trennt 
ihn  hiedurch  endgültigst  von  den  fiktiven  Malereien.  Und  doch  ist 
das  Rampenlicht  ganz  speciell  ihm  zugedacht,  damit  er  uns  in 
voller  Klarheit  ersichtlich  werde  und  wir  die  Möglichkeit  haben, 
seinem  Mienenspiel  bis  ins  kleinste  zu  folgen;  dies  ist  —  wie  wir 
wissen  —  die  Grundbedingung  für  das  Wortdrama.  Wie  aber  wird 
sie  von  der  Rampe  erfüllt? 

Das  Mienenspiel  ist  etwas  Lebendiges,  das  einzig  Wert 
und  Bedeutung  haben  kann,   wenn   es   mit   dem  in  vollem  Einklang 
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steht,  was  ein  Gesicht  als  solches  charakterisiert;  die  Rampe 
nimmt  aber  dem  Gesichte  gerade  dies:  das  Relief,  und  entstellt 
hierdurch  das  Spiel  der  Physiognomie.  Die  ihrer  ursprünglichen 
Werte  beraubten  Züge  müssen  nun  erdichtete  erhalten,  und  da  es 
auf  keinerlei  künstliche  Weise  möglich  ist,  das  fehlende  Relief  zu 
ersetzen,  so  vergröfsert  man  einfach  die  »Hieroglyphen«  des  Gesichtes. 
Die  Theaterperspektive,  die  angerufen  wird,  um  dieses  wider- 
wärtige Schminken  zu  entschuldigen,  rechtfertigt  es  nur  in  sehr  ge- 
ringem Mafse.  Wenn  ein  stummer  Darsteller  gezwungen  wäre,  seine 
Rolle  in  der  Hand  zu  halten  und  vom  Publikum  ablesen  zu  lassen,  so 
wäre  die  Gröfse,  welche  die  Buchstaben  der  Rolle  haben  müfsten,  im 
wesentlichen  nicht  eine  Folge  der  Theaterperspektive,  sondern  vielmehr 
der  Thatsache,  dafs  der  Darsteller  stumm  ist.  Ganz  ebenso  ver- 
hält es  sich  mit  der  Rampe:  sie  vernichtet  den  Normalausdruck  der 
Gesichtszüge,  so  dafs  auch  dieser  durch  ein  abstraktes  »Zeichen«  er- 
setzt werden  mufs1). 

Die  grofsen  Schauspieler  suchen  dem  abzuhelfen,  indem  sie  durch 
überaus  geschicktes  Schminken  ihr  Gesicht  möglichst  mit  der  Eigen- 
art ihres  Spieles  in  Einklang  bringen.  Das  Ergebnis  ist  oft 
glänzend ;  doch  wieviel  unnützer  Müheaufwand !  Denn  ein  —  ich  will 
nicht  einmal  sagen :  vom  allgemein  dekorativen  Standpunkt  aus  — 
gestaltendes  Beleuchtungsprinzip,  aber  eines,  das  wenigstens  den 
Ausdruck  der  Gesichtszüge  ermöglichte  (und  dies  zöge 
natürlich  den  Ausdruck  der  ganzen  Gestalt  nach  sich),  vermöchte  die 
Wirkung  des  Mienenspiels,  der  Stellungen  und  Bewegungen  zu  ver- 
hundertfachen, ohne  dem  Darsteller  irgend  etwas  aufzuerlegen.  Doch 
das  Publikum   würde  sich   beklagen,   würde   sagen:   es    »sehe   nicht 

genug« wie  die  Kinder,  die  ein  Ding,  das  man  ihnen  zeigt,  nur 

»sehen«    können,   wenn   sie   es  zwischen  ihren  Fingern  halten!2)  — 


J)  Dies  hat  grofse  Ähnlichkeit'mit  dem  lächerlichen  Verfahren  gewisser 
Photographen,  die  das  Gesicht  ihrer  Kunden  so  erleuchten,  dafs  nicht  ein 
Hautfehler  dem  Objektiv  entgehen  kann,  und  dann  nachträglich,  vermöge 
einer  ganz  willkürlichen  Retouche,  jene  Harmonie  wiederherzustellen  suchen, 
welche   ein  richtig  verteiltes  Licht  in  einem  Augenblick  voll  erzielt  hätte. 

2)  Von  einem  ähnlichen  Gesichtspunkt  aus  beklagt  sich  das  Publikum 
oft  sehr  laut,  dafs  es  nicht  »höre«,  wenn  ein  Schauspieler  im  Wortdrama 
feinfühlig  genug  ist,  diejenigen  Stellen  aus  seiner  Rolle  herauszufinden,  in 
denen  die  poetische  Absicht  den  Zielen  der  Musik  sehr  nahe  kommt. 
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Unter  dem  jetzigen  Beleuchtungsprincip  erhält  das  Kostüm  des 
Darstellers  eine  übertriebene  Wichtigkeit  •  denn  anstatt  es  als  ein  Ganzes 
ins  rechte  Licht  zu  setzen,  läfst  man  auch  die  kleinste  Einzelheit 
gewissenhaft  ersichtlich  werden.  Die  Theaterschneiderei  als  Kunst 
wird  dadurch  einfach  unmöglich  gemacht:  es  ist  kein  wesentlicher 
Unterschied  zwischen  der  Thätigkeit  eines  grofsen  Modeschneiders 
und  der  des  Kostümschneiders  eines  grofsen  Theaters. 

Das  Kostüm  wird  heutzutage  von  den  speciellen  Forderungen 
der  Oper  und  des  gesprochenen  Dramas  beherrscht.  Die  Ansprüche 
der  ersteren  haben,  da  sie  nur  einem  blinden  Luxusbedürfnis  ent- 
fliefsen,  keinerlei  Tragweite.  Die  des  letzteren  finden  ihre  Be- 
gründung in  der  genannten  dramatischen  Form  selbst,  welcher 
jegliches  Mittel  fehlt,  den  Schauspieler  mit  seinem  Dekorations- 
milieu zu  verschmelzen,  in  einer  Form,  die  im  Gegenteil  darauf  hinzielt, 
die  bestehende  trennende  Kluft  noch  zu  erweitern. 

Ein  Schauspieler  (des  Wortdramas),  der  es  mit  seiner  Kunst  ernst 
nimmt,  wird  die  Zusammenstellung  und  Anpassung  seines  Kostüms 
stets  als  etwas  zum  Studium  seiner  Rolle  Gehöriges  betrachten.  Er 
wird  manche  lange  Stunde  vor  seinen  Spiegeln  stehen,  um  alles  her- 
auszufinden, was  Rolle  und  Kostüm  in  ihrem  gegenseitigen  Verhältnis 
zur  Geltung  bringen  könnte.  Aber  er  studiert  dies  nicht  auf 
der  Bühne:  er  weifs,  dafs  dies  ganz  überflüssig  wäre.  Die  Bühnen- 
beleuchtung dient  einzig  dazu,  seine  Stellungen  »ersichtlich  zu  machen«, 
ohne  sie  irgendwie  »zur  Geltung  zu  bringen« ,  und  die  Dekoration 
steht  einzig  durch  ein  Minimum  an  Praktikabilität,  das  er  mit 
Leichtigkeit  vorher  kennen  kann,  in  Beziehung  zu  ihm :  er  kann  also 
von  seiner  Dekorationsumgebung  ganz  absehen,  ebenso  wie  diese 
nicht  mit  ihm  zu  rechnen  braucht. 

In  einer  dramatischen  Form,  in  welcher  der  Schauspieler  der 
einzige  Vermittler  zwischen  Dichter  und  Publikum  ist,  ist  diese 
Sachlage  nicht  geradezu  anormal.  In  diesem  Fall  sind  blofs  die 
Ansprüche  des  Inscenierers  nicht  am  Platze,  die  Anstrengungen 
aber,  die  Schauspieler  und  Dekorationsmaler  —  jeder  auf  seinem 
Gebiete  —  machen,  vollkommen  berechtigt. 

Sollen  die  Darstellungsfaktoren  harmonisch  in  Thätigkeit  treten 
—  wie  es  für  die  Inscenierung  des  Wort-Tondramas  der  Fall  ist  — , 
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so  mufs  die  eigentümliche  Einwirkung  des  Rampenlichtes,  wie  ich  sie 
oben  geschildert,  endgiltig  zurückgewiesen  werden.  Denn  die  Rampe 
ist  nicht  nur  die  Verneinung  aller  gestaltenden  Thätigkeit  des 
Lichtes,  sondern,  wenn  der  Ausdruck  sich  aus  dem  sceni sehen  Schauspiel 
zurückzieht,  sie  verzerrt  auch  dessen  begriffliche  Bedeutung.  In  jeder 
Hinsicht  ist  die  Rampe  eine  thatsächliche  Perversion  des  Geschmackes, 
und  durch  ihre  Vermittlung  können  die  poetisch  -  musikalischen  Ver- 
hältnisse auf  der  Bühne  niemals  harmonisch  ausgeglichen  werden. 
Da  nun  aber  die  Gesamterscheinung  des  Darstellers  gerade  durch  das 
Rampenlicht  bestimmt  wird,  so  ergiebt  sich  daraus,  dafs  diese  Er- 
scheinung, an  die  wir  mit  der  Rampenbeleuchtung  gewöhnt  sind, 
sehr  fühlbare  Wandlungen  durchmachen  mufs,  ehe  sie  ihren  Platz 
in  der  neuen  Inscenierung  auszufüllen  vermag. 

Vor  allem  hat  da,  wo  die  Deutlichkeit  des  Mienenspiels  hinter 
einer  viel  mächtigeren  Ausdrucksgewalt  zurückstehen  und  sich 
der  Gesamtwirkung  unterordnen  mufs,  die  künstliche  Hervor- 
hebung der  Züge  einen  nur  sehr  geringen  und  relativen  Wert1). 
Gewöhnlich  wird  er  durch  das  gestaltende  Licht  bestimmt  werden, 
im  Einklang  mit  der  gröfseren  oder  geringeren  Äufserlichkeit  des 
poetisch-musikalischen  Textes  im  grofsen  und  ganzen.  Nie  aber 
wird  es  sich  darum  handeln,  das  Relief  des  Gesichtes  zu  verstärken 
oder  zu  verringern,  sondern  vielmehr  dies  Relief  in  seinen  natür- 
lichen Verhältnissen  entweder  zu  isolieren  oder  mit  dem  übrigen 
Bilde  zu  verschmelzen,  je  nachdem  der  Darsteller  die  Verhält- 
nisse seiner  Rolle  in  dies  Bild  auszuströmen  oder  bei  sich  zurück- 
zubehalten hat;  und  da  die  Beleuchtungsbedingungen  für  das  Ge- 
sicht die  gleichen  sind  wie  für  die  übrige  Gestalt,  so  wirken  sie 
auch  in  der  gleichen  Weise  auf  die  Stellungen  und  Bewegungen  des 
Darstellers  ein. 

Die  Kostümfrage  enthält  aber  noch  andere  principielle  Er- 
wägungen, nämlich  die  über  seine  Farbe  und  Machart.  Heutzutage 
scheinen  die  Theaterkostfcme  die  gleiche  vervielfältigende  Rolle  spielen 
zu  wollen,  wie  die  Dekorationsmalereien ;  dies  ist  auch  ganz  natürlich, 


J)  Schon  durch  das  Singen,  während  dessen  die  Gesichtszüge  ihr 
natürlich-freies  und  daher  ausdrucksvolles  Spiel  nicht  beibehalten  können, 
verliert  die  Wahrnehmbarkeit  dieses  Mienenspiels  an  Bedeutung. 
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da  ihnen  hierin  das  einzige  Mittel  gegeben  ist,  sich  mit  letzteren  in 
—  wenn  auch  nur  scheinbaren  —  Einklang  zu  bringen.  In  der  neuen 
Inscenierung  dagegen  wird  durch  die  Gestaltungskraft  der  Beleuchtung 
und  durch  die  um  der  Gesamtharmonie  willen  erfolgte  Unterordnung 
des  Darstellers  das  Detail  auf  seinen  richtigen  Wert  zurückgeführt. 
Und  wie  die  begriffliche  Bedeutung  des  Kostüms  und  der  Deko- 
rationen auf  das  geringste  Mafs  beschränkt  bleibt,  so  darf  auch  in 
der  auf seren  Erscheinung  des  Darstellers  nichts  den  scenischen  Aus- 
druck beeinträchtigen.  Die  Farbe  des  Kostüms  wird  also  in  ähn- 
licher Weise  behandelt  werden  müssen  wie  die  des  Dekorations- 
materials; so  wird  die  Malerei  —  in  dem  gleichen  Sinn  des  Wortes, 
als  wie  wir  weiter  oben  sagten,  der  Wort  -  Tondichter  male  mit 
Licht  —  die  scenische  Wirkung  der  Personen  als  etwas  mit  zum 
ganzen  Bilde  Gehöriges  umschliefsen. 

Das  Princip  des  Opferns  ruht  in  jedem  Kunstwerk  auf  den 
verhältnismäfsig  engen  Grenzen,  die  unseren  Organen  gezogen  sind. 
In  diesem  Sinne  könnte  man  sagen,  der  Künstler  thue  weiter  nichts, 
als  die  Natur  uns  in  der  Weise  anzupassen,  dafs  wir  sie  in  uns  auf- 
nehmen können.  Nun  mufs  aber  schon  ihm  selbst  die  Fähigkeit  inne- 
wohnen, die  von  der  Natur  gebotenen  Motive  zu  vereinfachen  und 
zusammenzufassen:  darin  besteht  im  wesentlichen  die  künstlerische 
Vision.  Ein  grofser  Maler  sieht  z.  B.  viel  weniger  einzelne  Gegenstände 
als  ein  Laie,  weil  er  nicht  die  Beschaffenheit  der  einzelnen  Dinge 
an  sich  zu  kennen  braucht,  sondern  ihre  wechselseitige  Ein- 
wirkung erfassen  mufs ;  und  dies  vermag  er  nur,  indem  er  die  Menge 
des  Geschauten  verringert,  um  dessen  Eigenschaften  um  so  intensiver 
wahrzunehmen.  Der  Laie  sieht  ohne  Zweifel  etwas  ganz  anderes 
als  der  Maler,  und  vor  dem  gleichen  Schauspiel  wird  das,  was  jeder 
darin  sieht  —  die  Vision  des  Einen  und  des  Andern  — ,  nur  sehr 
geringe  Ähnlichkeit  miteinander  haben.  Was  aber  diese  ihre  grofse 
Verschiedenheit  ausmacht,  ist  im  Grunde  eben  eine  Quantitäts- 
frage,   welche   die  Art   des  geschauten  Bildes  erst  zur  Folge  hat. 

In  jedem  Kunstzweig  entspricht  die  Ausdrucksintensität  einem  ge- 
wissen Opfer.  Dies  Opfer  ist  vielleicht  bedeutender  als  irgendwo  in 
der  Kunstform,  die  uns  hier  beschäftigt,  im  Wort-Tondrama.  Denn  hier 
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hat  der  Dramatiker  auf  eine  Ordnung  der  Dinge  völlig  zu  verzichten, 
die  das  Drama  an  sich  keineswegs  ausschliefsen  würde,  während  der 
Maler,  der  Bildhauer,  der  Dichter  nur  auf  das  verzichten,  was 
ihrer  Kunst  speciell,  derer  Natur  nach,  versagt  ist.  Dafür  er- 
reicht aber  auch  die  Intensität  des  Ausdrucks  gerade  im  Wort- 
Tondrama  ihren  Höhepunkt;  und  indes  uns  jeder  andere  Künstler  nur 
das  Ergebnis  seines  Opfers  darbietet,  und  vom  Leser  oder  Beschauer 
verlangt,  dafs  er  im  stillen  einen  Rückschlufs  auf  dessen  Ursachen 
ziehe,  steigen  wir  mit  dem  Wort-Tondichter  zu  seines  Opfers  Quelle 
selbst  hinab. 

Was  aber  den  Wort-Tondichter  dazu  zwingt,  auf  alles,  dem  musi- 
kalischen Ausdruck  Fremdbleibende  zu  verzichten,  ist  eben  sein  Heran- 
ziehen der  Musik ;  und  in  dieser  Musik,  die  er  uns  zu  Gehör  bringt,  findet 
jene  dem  Dichter  angeborene  Neigung,  was  er  schaut  zu  konzentrieren 
und  zu  vereinfachen,  ihren  beständigen  und  entsprechenden  Ausdruck. 
Denn  von  dem  Grade  der  Konzentrationsfähigkeit  des  Dichters 
hängt  die  Unerschöpflichkeit  der  Macht  und  Freiheit  des  musika- 
lischen Ausdrucks  im  Wort  -  Tondrama  ab1),  so  dafs  wir  das 
Gesamtergebnis  der  einer  Individualität  verliehenen  Ausnahms- 
fähigkeit nicht  nur  geniefsen,  sondern  auch  ohne  Mitwirkung  unserer 
rückschlief  senden  Vernunft  an  dieser  Thätigkeit  selbst  teilhaben: 
durch  ein  Wunder  unsagbarer  Grofsmut  macht  die  Musik,  solange 
ihre  Schwingungen  uns  durchzittern,  auch  uns  zu  Sehern,  gleich 
dem  Wort-Tondichter. 

Um  das  »innere  Wesen  aller  Erscheinung«  auszudrücken,  ver- 
zichtet der  Dichter  auf  die  Wiedergabe  von  deren  zufälligen  Begleit- 
erscheinungen. Die  Musik  fordert  diese  Verzichtleistung,  und  aus 
dem  ihr  gebrachten  Opfer  entsteht  nun  das  ganze  Kunstwerk.  Die 
allgemeine  Vereinfachung,  welche  die  Musik  bedingt,  zaubert  der 
Künstler  nunmehr  vor  unsere  Augen;  es  ist  eine  Vereinfachung 
der  gesamten  Natur  zu  Gunsten  ihrer  Ausdrucksfähigkeit. 

Der  Zuschauerraum. 

Es  mag  befremdend  erscheinen,  dafs  ein  in  seinen  ganzen  Ver- 
hältnissen  so   unbestimmtes  scenisches  Schauspiel    sich    einer   festen, 


')  S.  Wagner  IV,  174. 
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dauernden  Einrichtung  seitens  des  Publikums  anzupassen  habe.  Und 
weshalb  könnte  man  nicht  einen  Schritt  weiter  gehen  und,  da  für  die 
Bühne  provisorisches  Bretterwerk  errichtet  werden  soll,  auch  jedesmal 
einen  Zuschauerraum  aufbauen,  der  speciell  den  akustischen  und  optischen 
Bedingungen  dieses  oder  jenes  Dramas  entspricht?  Diese  Frage 
scheint  sehr  natürlich;  und  doch  enthält  sie  eine  schwere  ästhetische 
Inkonsequenz.     Ich   will   dies   im   folgenden  nachzuweisen  versuchen. 

Der  Ausdruck  als  solcher  hat  einzig  in  der  Seele  dessen,  der 
ihn  empfindet,  eine  wirklich  absolute  Existenz;  die  Mittel,  vermöge 
deren  er  versucht,  in  die  Seele  zu  dringen,  haben  an  sich  nur 
einen  relativen  Wert.  Der  griechische  Sänger  stellte  sich  vor 
seine  Zuhörer  und  verlangte  nichts  weiter  von  ihnen  als  gute  Ohren 
und  gute  Augen.  Er  bemühte  sich,  dem  Ausdruck,  welchen  er 
dem  Publikum  übermittelte,  durch  seinen  Organismus  so  wenig 
Widerstand  als  möglich  entgegenzusetzen.  Der  Wort -Tondichter  be- 
dient sich  aber  weit  verwickelterer  Mittel:  sein  Organismus  scheint 
sich  auszubreiten,  zu  vervielfältigen  und  dadurch  die  Ursachen  des 
Widerstandes  zu  verrücken.  Aber  der  Widerstand  liegt  in  des  Dichters 
Seele  selbst  und  mufs  dort  überwunden  werden:  damit  die  aus  dem 
Schofse  der  Musik  geschöpfte  Vision  sich  bekunden  könne,  mufs  sie 
die  Hindernisse  brechen,  welche  sich  ihr  in  der  Zufälligkeit  und  Be- 
grenztheit der  Persönlichkeit  entgegenstellen.  Vom  glücklichen  Ge- 
lingen dieses  Vorganges  hängt  die  Lebensfähigkeit  des  poetisch- 
musikalischen Textes  ab. 

Einmal  im  Besitze  eines  so  herrlichen  Ergebnisses,  stellt  sich 
der  Dramatiker  unsichtbar  zwischen  Bühne  und  Publikum.  Mit  der 
einen  Hand  beschwört  er  despotisch  seine  Partitur  herauf  —  die 
Schöpfung  seines  Genies  — ,  mit  der  anderen  zieht  er  voll 
Ehrfurcht  den  Vorhang  zurück  und  lädt  uns  ein,  mit  ihm  das  sceni- 
sche  Schauspiel  zu  betrachten    —    die  Schöpfung   der  Musik1). 

Die  innere  Handlung,  welche  der  Wort-Tondichter  unserem  Ohr 
unmittelbar  mitteilt,  zwingt  sich  so  durch  die  Musik,  aus  der 
sie   geboren  wurde,    unserem   Auge   auf.     Wir   sind    als  Zuschauer 


x)  Wie  Wagner  sich  ausdrückt:   »Im  Drama  werden  die  Thaten  der 
Musik  sichtbar.« 
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gekommen,  um  zu  sehen  und  zu  hören,  und  die  Plätze,  die  wir  ein- 
nehmen, haben  nur  die  allgemeinen  Bedingungen  der  Optik  und 
Akustik  zu  erfüllen.  Der  Ausdruck  kommt  uns  dann  selbst  entgegen 
mit  den  Mitteln,  die  ihm  zu  Gebote  stehen  und  deren  Spiel  er  dem- 
jenigen unserer  Aufnahmefähigkeiten  anzupassen  weifs.  Es  hiefse  der 
Musik  vorgreifen,  wollte  man  für  jedes  Drama  eine  neue  Einrichtung 
des  Zuschauerraumes  treffen:  die  Musik  braucht  unsere  Hilfe  nicht; 
wendet  sie  sich  mittels  des  Dramas  an  unser  gesamtes  Wesen,  so  ver- 
langt sie  von  uns  blofs  die  Ungebrochenheit  seiner  Aufnahmefähig- 
keiten, d.  h.  eine  von  gesunden  Sinnen  unterstützte,  empfängliche 
Seele.  Alles  übrige  liegt  in  den  machtvollen  Händen  der  Musik. 
Der  Wort-Tondichter  setzt  mit  der  gröfsten  Sorgfalt  die  akustischen 
Bedingungen  des  Zuschauerraumes  fest-,  doch  weifs  er  auch,  über 
welch  unerschöpfliche  Quellen  für  die  darstellerische  Wirkung  die 
Musik  verfügt,  wenn  er,  ihr  den  Weg  bereitend,  das  Publikum  günstig 
gegenüber  jenem  Idealraume  verteilt,  auf  welchem  sie  sich  für  das 
Auge  verkörpern  soll. 

In  unseren  Theatern  kann  weder  von  Akustik,  noch  von  Optik 
gesprochen  werden:  da  für  die  Möglichkeit  kein  Raum  blieb,  das 
Orchester  und  den  Gesang  gut  zu  hören  und  die  Bühne  gut  zu  über- 
sehen, müssen  für  die  Anlage  jener  Gebäude  offenbar  höhere  Erwägungen 
mafsgebend  gewesen  sein.  Es  ist  klar,  dafs  für  ein  aus  der  Musik 
geborenes  Drama  in  erster  Linie  die  von  den  Gesetzen  der  Akustik 
gestellten  Bedingungen  den  Bau  des  Zuschauerraumes  zu  bestimmen 
haben;  und  es  liegt  nicht  in  der  Natur  dieser  Bedingungen,  den  all- 
gemeinen Erfordernissen   der  Optik  hindernd  in  den  Weg  zu  treten. 

Das  Orchester,  das  ich  als  vor  der  Bühne  befindlich  voraussetze, 
und  zwar  so  wie  im  Bayreuther  Festspielhaus  —  denn  man  kann 
sich  heutzutage  keine  vollkommenere  Einrichtung  denken  — ,  gehört 
dem  Zuschauerräume  an.  Nur  durch  diese  seine  Stellung  aufser- 
halb  der  Bühne  ist  ihm  die  Macht  gegeben,  das  Drama  auf  der 
Bühne  in  Erscheinung  treten  zu  lassen. 

Würde  das  Orchester  auf  die  Bühne  versetzt  und,  wenn  auch 
unsichtbar,  durch  in  den  Raum  entströmende  Klangverbindungen 
selbst  einen  Teil  des  Bildes  ausmachen,  so  würde  die  Hierarchie 
der    Darstellung     zerstört     und    das    scenische    Schauspiel    dadurch 
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der  Willkür  verfallen;  die  Inscenierung  würde  aufhören,  ein  Aus- 
drucksmittel zu  sein,  und  der  durch  die  Musik  der  Bühne  dienst- 
bar gemachte  Zuschauerraum  hätte  den  Weisungen  der  Bühne  zu 
gehorchen. 

Das  Orchester  läfst  das  scenische  Bild  mittels  der  Rolle  des 
Darstellers  erstehen,  so  dafs  die  Bühne  es  übernehmen  mufs,  das 
wechselnde  Mafs  an  Klangwirkung,  welches  die  Gesangsrolle  ent- 
hält, dem  Publikum  zukommen  zu  lassen.  Durch  die  Öffnung  der 
Bühne  dringt  der  Gesang  in  den  Saal;  von  dieser  Bühnenöffnung 
an  ist  der  Zuschauerraum  verantwortlich;  vorher  aber  ruht  alle  Ver- 
antwortung ganz  und  gar  auf  der  provisorischen  Bühnenkonstruktion, 
die  unter  der  Einwirkung  des  poetisch  -  musikalischen  Textes  vom 
Darsteller  bestimmt  wird.  Also  ist,  was  die  Akustik  des  Zuschauer- 
raumes betrifft,  nur  dem  Orchester  Rechnung  zu  tragen  und  der  Trag- 
fähigkeit der  Stimmen  vom  Rahmen  der  Bühne  ab. 

Jenseits  dieses  Rahmens  in  jenem  von  der  Musik  festgesetzten 
Raum  bleibt  jedoch  noch  ein  Ausdruckselement,  das  mit  der  Hierarchie 
der  Darstellung  unvereinbar  scheinen  will.  Ich  meine  damit  diejenige 
Vokal-  oder  Instrumentalmusik,  welche  nicht  von  den  eigentlichen 
Personen  des  Dramas  (Solisten  oder  Chören)  ausgeführt  wird ,  und 
welche  auch  nicht  durch  die  begriffliche  Bedeutung  der  Dichtung 
motiviert  ist.  Bisher  wurde,  meines  Wissens,  diese  Art  von  Musik  nie 
anders  als  unter  der  elementaren  Form  des  Melodramas  angewandt. 
Dieses  ist,  obgleich  so  sehr  verschrieen,  die  reinste  Bekundung  des 
primitiven  Verlangens  nach  auf  das  Drama  angewandter  Musik.  Es 
hat  daher  keinerlei  Beziehung  zur  Oper,  und  sein  Zweck  ist  immer 
ein  dramatischer.  —  Auf  einer  untergeordneteren  Stufe  dient  es 
nur  dazu,  auf  die  Nerven  des  Publikums  dunkel  einzuwirken,  sei  es, 
um  dieses  der  Erregung  durch  das  Drama  zugänglicher  zu  machen, 
sei  es,  um  einen  Konflikt  oder  eine  versteckte  dramatische  Absicht 
dem  Zuschauer  gegenüber  zu  betonen,  welche  die  scenische  Hand- 
lung zu  sehr  abzustumpfen  droht.  Über  mancherlei  Abstufungen 
lyrischen  Charakters  gelangt  es  endlich  dahin,  das  hinter  der  äufseren, 
begrifflichen  Bedeutung  der  Dinge  liegende,  das  ewige  Element,  die 
»Idee«  zu  offenbaren.  Wenn  in  dem  dunklen  Labyrinthe  unserer 
Leidenschaften,    in  welches   der  Dichter   uns   führt,   die  Musik   leise 
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ihre  Stimme  erhebt,  so  will  es  uns  scheinen,  als  glitten  wir  aus  dem 
Reiche  verwirrenden  Zweifels  hinüber  in  das  Land  lichter  Wahr- 
heit. Die  Musik  spricht  immer  wahr,  versichert  uns  Richard  Wagner. 
Sie  löst  kein  Problem,  aber  durch  ihre  Wahrhaftigkeit  befreit  sie  uns 
von  dem  Wunsche  nach  der  Lösung,  und  macht  aus  uns  —  für  einen 
Augenblick  —   »reine  Subjekte  des  Erkennens«  T). 

In  der  Unmöglichkeit,  die  gesprochenen  Textesworte  mit  den 
von  ihnen  unabhängigen  Klängen  der  Musik  zu  verschmelzen,  liegt 
wohl  das  Hauptgebrechen  des  Melodrams.  Aber  gerade  dies  Ge- 
brechen ist  zugleich  das  Element  seiner  Kraft :  statt  sich  heuchlerisch  in 
prächtige  Gewänder  zu  kleiden,  wie  es  die  Oper  thut,  giebt  das 
Melodram  seine  Inkonsequenz  der  Öffentlichkeit  preis,  wodurch  wir 
den  ursprünglichen  Charakter  jedes  der  in  Thätigkeit  befindlichen 
Mittel  deutlich  herausfühlen. 

Melodram  und  Inscenierung  treffen  einander  in  der  Frage,  welchen 
Platz  man  den  mit  der  Ausführung  der  Musik  betrauten  Instrumenten 
(oder  Sängern)  zuweisen  soll.  Von  dem  Charakter  der  Komposition 
hängt  es  ab,  ob  die  Bildung  eines  ganzen  Orchesters  notwendig  wird, 
oder  nur  einige  Instrumente  erforderlich  sind.  —  Das  Orchester  findet 
heute  auch  für  das  Melodram  seinen  Platz  im  Zuschauerraum  vor 
der  Bühne,  gerade  wie  in  der  Oper.  Diese  Anordnung  ist  offenbar 
schlecht,  weil  sie  die  Wechselbeziehungen  zwischen  der  Bühne  und 
dem  Zuschauerraum,  der  Musik  und  dem  dramatischen  Texte,  zu  ganz 
unnatürlichen  gestaltet.  Werden  die  Instrumente  dagegen  auf  der 
Bühne,  hinter  den  Dekorationen  untergebracht,  so  können  sich  die 
Klänge  der  Musik  und  das  scenische  Schauspiel  in  einem  gleichen 
Räume  verbinden,  und  das  Melodram  befindet  sich  nun  in  normaler 
Verfassung.  Denn  hier  tritt  die  Musik  weder  als  Quelle  des  Dramas 
auf,  noch  als  seine  in  Erscheinung  tretende  Auslegung,  sondern  ein- 
fach als  das  sich  bekundende  Vorhandensein  eines  Ausdrucks- 
elementes, das  dem  gesprochenen  Worte  überlegen  ist. 

Melodrame  wie  das  Schumannsche  zu  Byrons  Manfred  oder 
dasjenige  Bizets  zu  Daudets  Arlesienne  sind  trotz  des  sich  darin 
entfaltenden  Talentes  sehr  grobe  Erzeugnisse.    Das  düstere  Tremolo, 


r)  So  definiert  Schopenhauer  die  wesentliche  Veranlagung  des  Genies. 
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welches  in  irgend  einem  derben  Volksstück  das  Erscheinen  eines 
Mörders  hervorhebt,  ist,  ästhetisch  genommen,  viel  echter,  als  die 
fremdartigen  Kombinationen  jener  allzu  glänzenden  Werke.  Wie 
soll  auch  einer  Musik  dramatische  Tragkraft  innewohnen,  welche  die 
scenische  Handlung  mit  deren  Auslegung  vermengt  und  dennoch 
keineswegs  der  Quell  des  Dramas  ist?  eine  Musik,  die  Vor-  und 
Zwischenspiele,  Melodram,  Chöre  und  Gesänge  auf  ein  und  dieselbe 
Linie  stellt?  Man  weifs  eigentlich  nicht  recht,  warum  das  Publikum 
selbst  nicht  auch  zu  singen  anfängt,  um  dieser  Gütergemeinschaft  die 
Krone  aufzusetzen.  Hier  wie  in  der  Oper  wird  die  Musik  als  ein 
Luxusgegenstand  behandelt,  von  dem  man  infolgedessen  leider  nie  zu 
viel  haben  kann,  und  der  Komponist  sieht,  wie  seine  reinsten  Ab- 
sichten in  der  durch  seine  eigene  ästhetische  Roheit  herbeigeführten 
Verwirrung  völlig  untergehen.  Hätte  die  Oper  uns  nicht  schon  bis 
ins  innerste  Mark  vergiftet,  so  wäre  es  gar  nicht  möglich,  dafs 
derlei  Werke  existierten. 

Wenn  ich  vom  Melodram  rede,  so  meine  ich  damit  also  nicht 
diese  Gattung  von  Partituren,  sondern  vielmehr  jene  sehr  bescheidenen 
und  oft  gleichsam  improvisierten  musikalischen  Wirkungen,  deren 
grofsen,  überraschenden  Reiz  jeder  Theaterfreund  wohl  schon  em- 
pfunden hat T). 

Solche    Bühnenmusik   mufs    eben    ganz    unabhängig    von    dem 


')  Wie  weit  die  Unbefangenheit  des  Inscenierers  bei  einer  solchen  Im- 
provisation gehen  kann,  hat  der  Schlufs  einer  Vorstellung  des  Zolaschen 
»Assommoir«  (Chätelet  in  Paris)  dem  Verfasser  bewiesen.  Die  Dekorationen 
stellten  einen  Volks-Boulevard  im  Schnee  dar.  Die  von  farbigen  Lampions 
beleuchtete  Vorderseite  eines  öffentlichen  Ballhauses  stand  durch  die  Leb- 
haftigkeit ihres  Farbenspiels  in  scharfem  Gegensatz  zu  den  melancholischen 
Fiakern  und  vereinsamten  Bänken,  die  sich  in  der  Dunkelheit  verloren. 
Eine  Frau  aus  dem  Volke,  eine  Hauptperson  des  Stückes,  irrt  auf  dem 
Trottoir,  zaghaft  bettelnd,  ohne  etwas  zu  erhalten,  während  der  Lärm  des 
nächtlichen  Festes  die  Vorübergehenden  in  seine  Gluten  lockt.  Entkräftet 
bricht  schliefslich  das  arme  Weib  zusammen,  um  vor  Hunger  und  Elend 
im  Schnee  den  Tod  zu  finden.  —  Diese  durch  die  Art  ihres  Realismus  mit 
dem  Gedanken  einer  Aufführung  gänzlich  unvereinbare  Scene  lief  Ge- 
fahr, ihre  Wirkung  zu  verfehlen.  Man  nahm  seine  Zuflucht  zum  Melo- 
dram. Und  was  wählte  man  (sicher  aus  Zufall),  um  die  schon  angegriffenen 
Nerven  des  Zuschauers  völlig  zu  zerrütten?  —  Kaum  hatte  sich  der  Vor- 
hang geöffnet,  so  begann  ein  vor  der  Bühne  im  Orchester  untergebrachtes, 
aus  wenigen  Saiteninstrumenten  gebildetes  Quartett  das  kleine  Schumann- 
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Sinn  der  Handlung  bleiben  (ein  Bauernchor  in  den  Coulissen,  das 
verklingende  Echo  eines  Balles,  eine  Serenade  etc.  sind  keine  Melo- 
dramen) und  darf  sich  nicht,  in  für  sich  abgerundeten  Vor-  und 
Zwischenspielen,  aufserhalb  des  Schauspiels  entfalten ;  denn  gerade  die 
Unabhängigkeit  verleiht  dem  Melodram  seinen  eigentümlichen  Cha- 
rakter und  unterscheidet  es  von  allem  Anbeginn  von  der  Oper.  — 
Jeder  feinfühlige  Künstler  wird  verstehen,  dafs  die  genannten  Be- 
dingungen technisch  eine  bedeutende  Verringerung  in  der  Musik- 
komposition in  sich  begreifen,  und  zugleich  den  mit  ihrer  Ausführung 
betrauten  Instrumenten  oder  Stimmen  als  Ort  der  Aufstellung  den 
Zuschauerraum  untersagen. 

Nun  treten  folgende  Fragen  an  uns  heran :  Ist  das  Prinzip  des  so 
definierten  Melodrams  auf  das  Wort -Tondrama  anwendbar,  und  wenn, 
wie  kann  man  es  mit  der  Rolle,  welche  das  Orchester  in  diesem  Drama 
zu  spielen  hat  und  mit  den  darin  geforderten  Bühnen-  und  Zu- 
schauerraum-Verhältnissen vereinigen  ? 

Das  Orchester  läfst  durch  die  Vermittlung  des  Darstellers  das 
scenische  Schauspiel  auf  der  Bühne  erstehen,  und  darf  in  dieser  Eigen- 
schaft die  trennende  Linie  nicht  überschreiten,  welche  gedanklich  die 
zeitliche  und  die  räumliche  Bethätigung  des  Dramas  voneinander 
scheidet.  Mit  den  rein  technischen  Gesetzen  der  Inscenierung  hat  das 
Orchester  nichts  mehr  zu  thun :  es  überläfst  ihnen  seine  Schöpfung. 
Wenn  nun,  aus  irgend  welchem  Grunde,  der  Wort -Tondichter  das 
Verlangen  hat,  das  sich  unserem  Auge  darstellende  Bild  nochmals 
in  die  verklärende  Atmosphäre  der  Musik  zu  tauchen,  so  steht  es 
ihm  frei,  dies  zu  thun.  Nur  darf  er  nicht  vergessen,  dafs  die  Um- 
wandlung schon  vollzogen  ist,  —  d.  h.  dafs  die  Musik  des 
Dramas  sich  schon  auf  der  Bühne  verkörpert  hat,  —  und  dafs 
daher  das  Melodram  nur  mehr  die  Weiterausgestaltung  eines  schon 
gegebenen  scenischen  Schauspiels   ist ,  und  nur  für  diese  hat  die 


sehe  Stück  »Träumerei«  in  zartestem  pianissimo  zu  spielen  und  mehrmals 
zu  wiederholen!  —  Man  hätte  das  triumphierende  Laster  nicht  besser  her- 
vortreten lassen  können,  als  durch  die  Gegenüberstellung  dieser  feinen 
Blüte  dilettantisch  -  sorglosen  Behagens.  —  Es  ist  klar,  dafs  dies  zu  raffi- 
niert ist,  um  es  als  bewufste  Absicht  einem  Inscenierer  zuschreiben  zu 
können.    Also  war  es  wohl  göttliche  Unbewufstheit! 
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Bühnenmusik  die  Verantwortlichkeit  zu  tragen.  Das  Orchester  hat 
keinen  anderen  Zweck  als  das  Erstehenlassen  des  Dramas:  der  dra- 
matische Ausdruck  der  Musik  erweckt  das  scenische  Bild ;  und  was 
dies  letztere  noch  aufserdem  an  musikalischer  Klangwirkung  —  als 
Bühnenmusik  —  zuläfst,  mufs  sich  vom  Orchester  und  vom  Gesang  des 
Darstellers  durch  das  Fehlen  jedes  dramatischen  Ausdrucks 
unterscheiden.  Infolgedessen  erfüllt  die  Bühnenmusik  nur  dann  ihren 
Zweck,  wenn  ihr  Ausdruck  durch  das  scenische  Bild,  von  dem 
sie  abhängig  ist,  gerechtfertigt  wird1). 

Nachdem  wir  nun,  im  Vollbesitz  nötiger  Sachkenntnis,  dem  Zu- 
schauerräume seine  akustischen  Bedingungen  zu  setzen  vermochten, 
so  können  wir  zu  den  optischen  übergehen.  Und  hier  stofsen  wir 
auf  eine  neue  Schwierigkeit:  die  Anordnung  der  den  Zuschauern 
bestimmten  Sitze  hängt  von  den  Gröfsenverhältnissen  des  Bühnenbildes 
und  noch  specieller  von  denen  des  Bühnenrahmens  ab.  Wie  aber 
soll  man,  wenn  diese  Verhältnisse  ganz  unbestimmte  sind,  endgiltig 
die  vom  Publikum  einzunehmenden  Plätze  feststellen  ? 

Ich  habe  gesagt,  dafs  in  der  neuen  Inscenierung  die  Öffnung 
der  Bühne  insofern  zu  einer  absoluten  Raumgröfse  wird,  als  sie  für 
unser  Auge  der  Punkt  ist ,  der  unser  persönlich  -  organisches 
von  unserem  musikalisch  -  organischen  Leben  scheidet ;  ich  fügte 
hinzu ,  dafs  die  Grenzen  der  Bühnenöffnung  zwar  nicht  unmittel- 
bar von  der  Musik  gezogen  werden,  aber  dafs  die  Musik  die  Be- 
schaffenheit des  von  ihr  hervorgebrachten  Bildes  bestimmt,  und 
dieses  —  durch  die  Bedingungen,  an  welche  eine  unbeeinträchtigte 
Gesamtwirkung  auf  die  Zuschauer  geknüpft  ist  —  die  Grenzen  des 
Bühnenrahmens  festsetzt.  Diese  Worte  enthalten  unausgesprochen 
die  Lösung  des  Problems.  In  der  That,  wenn  der  Zuschauerraum 
nach  den  allgemeinsten  Gesetzen  der  Akustik  und  Optik  fest  und 
endgiltig  aufgebaut  werden  kann,  so  liegt  dies  in  der  für  das  Wesen 
des  Ausdrucks  charakteristischen  Thatsache,  dafs  dieser  Ausdruck  eben 


J)  Es  versteht  sich  von  selbst,  dafs  die  Bühnenmusik  beim  Aufgehen 
des  Vorhangs,  ja  sogar  vorher,  beginnen  kann;  denn  die  einschränkenden 
Bedingungen  gelten  ihr  nur,  was  den  Raum,  nicht  was  die  Zeit  betrifft. 
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nichts  weiter  von  uns  verlangt  als  die  Ungebrochenheit  unserer 
Fähigkeiten. 

Die  jeder  künstlerischen  Bethätigung  anhangenden  Konventionen 
können  zwei  ganz  entgegengesetzten  Ursachen  entfliefsen ;  entweder : 
glauben  wir  —  durch  einen  verderbten  Kulturzustand  beirrt  —  dem 
Kunstwerk  diejenigen  Bedingungen  aufzwingen  zu  müssen,  die  uns 
selber  von  unserer  Civilisation  aufgezwungen  werden,  —  oder:  die 
unserer  menschlichen  Natur  als  solcher  gezogenen  Grenzen  fordern 
von  uns  das  Opfern  dieses  oder  jenes  Elementes  um  der  ungehemmten 
Bethätigung  eines  andern  willen.  Die  unerläf suchen  Konventionen 
für  ein  auf  Ausdruck  aufgebautes  Kunstwerk  werden  immer  in 
der  letzteren  der  beiden  Ursachen  wurzeln.  Und  wunderbar!  Der 
Ausdruck  entschädigt  uns  stets  für  die  Opfer,  die  wir  ihm  bringen 
müssen,  indem  er,  ohne  unser  Dazuthun,  das  Mafs  seiner 
Intensität  nach  unseren  Aufnahmsfähigkeiten  bemifst.  Wir  haben  ihn 
durch  unsere  Selbstlosigkeit  zum  Leben  erweckt ;  —  dankbar  kommt 
er  uns  nun  entgegen.  —  Um  die  Beziehungen  zwischen  Bühne 
und  Publikum  aufrecht  zu  erhalten,  ist  es  nötig,  dem  Zuschauerraum 
eine  gewissermafsen  konventionelle  Ausdehnungsgrenze  zu  ziehen; 
aber  nicht  wir  errichten  willkürlich  diese  Schranke,  sondern  der  Aus- 
druck selbst,  der  nur  um  unsertwillen  sein  Reich  auf  der 
Bühne  als  unumschränkter  Herrscher  aufgeschlagen  hat. 

Die  Zuschauerraum-Wand,  hinter  welcher  das  Drama  in  seiner 
provisorisch  technischen  Ausgestaltung  sich  bethätigen  soll,  mufs 
durch  eine  gröfstmögliche  Öffnung  durchbrochen  und  die  Sitze 
des  Publikums,  im  Hinblick  auf  eine  zwischen  diesem  Maximum  und 
einem  willkürlich  gewählten  Minimum  gezogene  Mitte,  angeordnet 
werden.  Die  Sorge  dafür,  diese  Gröfsenverhältnisse  mit  den  jedem 
einzelnen  Drama  speciell  zukommenden  Grenzen  in  Einklang  zu 
bringen,  ist  Sache  des  Inscenierers  und  kann  keinerlei  Schwierig- 
keiten bieten,  wenn  die  Bühne  nach  den  Prinzipien  der  Ausdrucks- 
fähigkeit errichtet  ist.  Es  versteht  sich  von  selbst,  dafs  der  Aus- 
drucksgehalt des  Schauspiels  von  keinem  der  Plätze  aus  entstellt 
sein  darf,  so  dafs  die  der  Bühne  zunächst  liegenden  und  die  von  ihr 
entferntesten  Plätze,  sowie  die  seitwärts  befindlichen,  nicht  aufserhalb 

Appia,  Die  Musik  und  die  Inscenierung.  8 
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der  Linien   liegen   sollen,    innerhalb  derer  das  Bild  für  eine  mittlere 
Sehweite  noch  seine  Ausdrucksfähigkeit  bewahrt. 

Und  dies  ist,  wie  ich  schon  weiter  oben  bemerkte,  die  einzige 
Erwägung,  welche  —  abgesehen  von  der  Musik  —  auf  die  Zusammen- 
setzung des  scenischen  Bildes  unmittelbaren  Einflufs  hat.  Denn 
mit  dem  Durchschnitt,  welcher  für  die  Anordnung  der  Zuschauerplätze 
genommen  werden  mufs,  hat  man  bei  allen  darstellerischen  Wirkungen 
zu  rechnen.  Ganz  besonders  ist  dies  der  Fall  für  die  Beleuchtung, 
wo  das  »verteilte  Licht«  zur  Grundbedingung  für  jegliches  scenische 
Schauspiel  wird,  d.  h.  für  jede  Möglichkeit,  dem  Auge  etwas  vor- 
zuführen. Allen  solchen  Wirkungen  wird  es  sehr  grofsen  Vorschub 
leisten,  dafs  der  Rahmen  der  Bühne  sich  nicht  mehr,  wie  in  unseren 
Theatern,  von  einem  gegen  das  Orchester  vorspringenden  Boden  aus 
erheben  wird,  sondern,  indem  er  das  Bild  thatsächlich  von  vier  Seiten 
umschliefst,  die  Intensität  des  Kontrastes  zwischen  dem  natürlich 
dunklen  Zuschauerraum  und  dem  auf  der  Bühne  geweckten  Bilde 
bedeutend  erhöht. 

Schlufs. 

»Glaubt  mir,  des  Menschen  wahrster  Wahn 
wird  ihm  im  Traume  aufgethan.« 

(Hans  Sachs  in  R.  Wagners  »Meistersinger«.) 

Der  Traum ,  dieser  kostbare  Zeuge ,  giebt  uns  mehr  Aufschlufs 
über  die  wesentlichsten  Wünsche  unserer  Persönlichkeit,  als  es  die 
genaueste  und  feinste  Analyse  imstande  wäre.  Ein  geheimnisvoller 
Faden  durchzieht  unser  ganzes  Schlafleben  und  schafft  darin  die  ver- 
bindende Einheit,  welche  in  unserem  wachen  Leben  durch  die 
Beziehungen  zwischen  Ursache  und  Wirkung  vollzogen  wird.  Voll- 
Bewunderung,  ja  manchmal  auch  voll  Furcht  und  Bedauern  wird 
jeder,  der  es  ehrfurchtsvoll  beobachtet  hat,  die  unerschöpflichen 
Möglichkeiten  feststellen,  welche  der  Traum  umschliefst.  In  der  That 
wird  uns  das  begriffliche  Leben  niemals  mit  gleicher  Klarheit  die 
tiefsten  Quellen  unseres  Wesens  erschliefsen ,  niemals  den  latent  in 
uns  ruhenden  Kräften  eine  gleiche  Freiheit  des  Spiels  gestatten,  wird 
vor  allem  niemals  in  gleicher  Fülle  und  gleich  reizvoll  unser  ge- 
heimstes Wollen  verwirklichen  können. 
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Besonders  für  den  Künstler  ist  das  Traumleben  ein  unversieg- 
barer Brunn  wahren  Genusses,  denn  ohne  dals  ihm  die  Welt,  welche 
es  ihm  erschliefst,  im  wesentlichen  eine  neue  wäre,  ist  ihm  darin 
unbegrenzte  Macht  verliehen.     Mit  Hafis  ruft  der  Künstler  aus: 

»Ja,  wenn  du  sehen  willst,  was  ich  bedeute, 
Komm'  in  mein  Reich, 
Mein  jauchzendes! « 

Die  Fiktion,  welche  seine  Seele  durchsättigt,  feiert  im  Traum 
die  intimste  Verwirklichung  ihres  Daseins:  sie  bekundet  sich  nicht 
mehr  in  mühsamer  Arbeit,  um  anderen  etwas  mitzuteilen,  mit  dem 
diese  leider  gewöhnlich  nichts  anzufangen  wissen,  sondern  sie  geht 
aus  der  Gruppierung  der  Elemente  hervor,  die,  endlich  lenksam,  dem 
Willen  desjenigen  gehorchen,  der  sich  ihres  ewigen  Wertes  bewufst 
ist.  Diese  Gruppierung  ist  ein  spontaner,  dem  blofsen  Wunsche  ent- 
fliefsender  Vorgang.  Das  ganz  eigentümliche  Glücksgefühl,  welches 
dieser  Vorgang  zur  Folge  hat,  liegt  darin,  dafs  der  Gestalter  jener 
Verwirklichung  nicht  mehr  gegen  die  in  der  Natur  der  Dinge  und 
der  Menschen  liegende,  widerstrebende  Starrheit  zu  kämpfen  hat :  nein, 
die  Gehirnthätigkeit  verkörpert  sich  selbst. 

Den  Charakter,  der  einer  solchen  Schöpfung  zu  eigen,  kann  man 
nicht  schildern;  aber  tief  prägt  er^sich  der  Seele  des  Künstlers  ein. 
Wie  den  Mystiker  die  Sehnsucht  nach  dem  Himmel  erfüllt,  so  be- 
herrscht den  Künstler  —  und  besonders  den  Künstlern  unserer  Tage  — 
die  Sehnsucht  nach  dem  Traume,  und  seine  ganze  Schöpfung  steht 
unter  ihrem  Zeichen. 

In  jenen  Stunden,  in  welchen  die  Schauer  göttlichen  Sehertums  den 
Dichter  durchwogen,  fühlt  dieser,  ohne  es  sich  immer  einzugestehen, 
wie  spröde  die  Worte  sind,  wie  ohnmächtig,  auch  nur  ein  schwaches 
Abbild  der  wundermächtigen  Vision  zu  geben,  die  seine  Seele  durch- 
flutet. Das  Beste,  das  eigentümliche  Wesen  der  Vision  bleibt  un- 
berührt, unausgesprochen  und  —  wie  es  scheinen  will  —  auch  un- 
aussprechbar. Wenn  nun  der  Dichter,  nachdem  er  lange  sein  fertiges 
Werk  erwogen,  wieder  anlangt  bei  der  Quelle,  der  es  entflossen,  und 
die  berauschende  Stunde  wieder  wachzurufen  sucht,  die  so  verhängnis- 
voll ihn  dazu  getrieben,  sein  Wesen  für  andere  als  für  sich  selbst  aus- 
zuleben,  so   findet   er   als  jenes  Element,    das  er  nicht  vermochte  in 

8* 
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Worte  zu  übertragen:  die  Beweglichkeit.  Daraus  erwächst 
die  Notwendigkeit,  die  unausgesetzte  Bewegung,  welche  seine  Vision 
durchzog,  in  einer  Art  von  endgiltiger  Synthese  festzubannen;  und 
dies  hatte  er  versucht  zu  thun.  Obgleich  der  Künstler  sich  über  die 
Natur  jener  Bewegtheit  oft  keine  Rechenschaft  giebt,  so  fühlt  niemand 
ihren  Wert  tiefer  als  gerade  er;  daher  trachtet  er,  sie  dem  Leser 
zu  suggerieren,  entstellt  aber  dadurch  die  Mittel,  welche  er  dafür  an- 
wendet. Warum  denn  vermag  er  nicht  die  Fiktion  seiner  Seele,  wie  im 
Traum,  durch  den  blofsen  Wunsch  erstehen  zu  lassen  ?  Wie  hart  und 
widerspenstig  sind  im  wachen  Leben  die  gleichen  Elemente,  die 
während  des  Schlummers  auch  das  geheimste  Verlangen,  schon 
während  es  aufstieg,  erfüllten !  — 

Und  doch :  Es  giebt  eine  unvergleichliche  Of fenbarerin ;  wie  der 
Traum  gehorcht  sie  dem  Wunsche  und  schafft  eine  unantastbar  wahre 
Wirklichkeit.  —  Und  ist  sie  dem  Dichter  zu  eigen,  zeigt  seine  un- 
befriedigte Phantasie  ihm  den  Weg  zu  ihr,  dann  wandelt  sich  seine 
unstillbare  Sehnsucht  in  ein  greifbares  und  glutvollzwingendes  Ver- 
langen ;  er  sieht  es,  weifs  es  nun :  das  wache  Leben,  es  vermag  den 
Traum  zu  schaffen !  Dem  Künstler  ist  es  gegeben ,  durch  seine 
eigene  lebendige  Gestaltungskraft  dies  Wunder  zu  vollziehen,  und  dies 
scheint  ihm  fortan  das  einzig  erstrebenswerte  Ziel. 

Nun  verleiht  ihm  aber  jene  grofse  Offenbarerin  —  die  Musik  — 
noch  weit  mehr:  zugleich  mit  dem,  was  sie  erstehen  läfst,  wird  sie 
zum  Ausdruck  des  tiefen  Wunsches,  der  es  geweckt,  und  ent- 
hüllt dem  Wort  -  Tondichter ,  was  er  aufser  seiner  Macht  geglaubt. 
Dieser  lernt  nun  verstehen,  dafs  nur  das  ununterbrochene  Zu- 
sammenwirken gleichzeitig  des  ewigen  und  des  zufälligen  Elementes 
—  der  Idee  und  der  Erscheinung  —  seiner  Vision  jene  unendliche 
Mannigfaltigkeit  und  Beweglichkeit  der  Pläne,  der  ewig  wechselnden 
und  durch  Worte  nicht  zu  beschreibenden  Lichter  gegeben. 

Indem  die  Musik  dem  Künstler  den  vollen  Anblick  dessen  erschliefst, 
was  er  bis  dahin  nur  dunkel  und  passiv  empfunden,  macht  sie  ihn 
fähig,  es  auch  Anderen  zu  übermitteln.  Was  früher  der  Künstler  un- 
bewufst  und  für  sich  allein  im  Traume  vollzogen,  das  verwirklicht  nun 
bewufst  und  für  alle  Menschen  der  Dichter,  der  zum  Musiker  geworden, 
oder  besser  gesagt :  der  Dichter,  in  welchem  der  Musiker  sich  geoffenbart 
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hat.  Um  es  wahrnehmbar  gestalten  zu  können,  mufs  er  gewissenhaft  die 
Gesetze  jener  Elemente  durchforschen,  über  welche  die  Musik  gebietet, 
und  diese  Elemente  zum  unbedingtesten  Gehorsam  zu  stimmen  wissen ; 
seinem  sehnsüchtigen  Verlangen  entwächst  eine  Art  von  innerer 
Konzentration,  und  die  Musik  bemächtigt  sich  ihrer  und  läfst  den 
Ausdruck,  der  in  ihr  schlummert,  in  bewegten,  leuchtenden  Wogen 
sich  wundersam  entfalten.  Um  die  Partitur  auf  die  Bühne  zu  ver- 
pflanzen, bedient  sich  der  Dramatiker  des  Darstellers  wie  eines  lebendigen 
Pinsels,  den  er  in  das  Licht  des  Ausdrucks  taucht,  und  der  Darsteller 
läfst  dann  dies  Licht  nach  allen  Seiten  der  Bühne  entströmen,  um  dort 
jene  Wirklichkeit  zu  schaffen,  nach  welcher  sich  der  Künstler  so 
glühend  gesehnt. 

Die  Hierarchie  der  Darstellung,  welche  vom  technischen  Stand- 
punkte aus  nur  ein  Ergebnis  der  dem  lebendigen  Zusammenwirken 
mehrerer  Faktoren  gebotenen  Grenzen  schien,  mufs  demnach  als  ein 
mit  dem  Traume  gleichbedeutender  Vorgang  betrachtet  werden,  als 
eine  Art  von  unmittelbarer  Objektivierung  des  ästhetischen  Ver- 
langens. Was  den  Wert  jener  Hierarchie  ausmacht,  ist  der  Charakter 
des  Allgemeinmenschlichen,  der  ihr  im  höchsten  Mafse  zu  eigen  ist, 
und  sie  anerkennen,  sich  ihr  fügen,  heifst  einfach  Zeugnis  ablegen  für 
die  Vollkommenheit  der  Übereinstimmung  unserer  Fähigkeiten. 

Der  Leser,  welcher  mir  bis  hierher  gefolgt  ist,  wird  sich  jetzt 
meinen  Ernst  in  Fragen  erklären,  die  ihn  scheinbar  gar  nicht  in 
dem  Mafse  erforderten.  Ob  es  sich  nun  um  einen  elektrischen  Apparat 
handle  oder  um  irgendwelche  andere  materielle  Ausführung,  an  ihre 
technische  Betrachtung  knüpft  sich  immer  ein  tieferer  Sinn,  welcher 
schon  in  den  Fachausdrücken  eingeschlossen  liegt,  ohne  dafs  diese 
ihn  jedoch  thatsächlich  auszusprechen  vermöchten.  Sobald  es  Kunst 
betrifft,  tritt  hierzu  noch  das  allen  anderen  Gesetzen  überlegene 
und  jeder  Analyse  unzugängliche  Gesetz  des  Schönen.  Was  den 
Fachmann  vom  einfachen  Kunstfreund  unterscheidet,  ist  nicht  nur 
die  technische  Kenntnis  des  angewandten  Verfahrens,  sondern  auch 
das  fortwährende  Verknüpfen  dieses  Verfahrens  mit  der  hohen  Be- 
stimmung, welcher  es  dient.  So  dünkt  eine  zwischen  Malern  geführte 
Unterhaltung  nur  demjenigen   ungeniefsbar ,    für  den  der  technische 
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Jargon  eben  ein  blofser  Jargon  bleibt,  ohne  ihm  zugleich  die  Formen 
und  Farben  sichtbar  zu  machen. 

Nun  kann  aber  die  Vision,  welche  hinter  der  —  den  I.  Teil 
dieser  Arbeit  bildenden  —  theoretischen  Auseinandersetzung  ver- 
borgen liegt ,  nur  durch  eine  Partitur  erschöpfend  hervorgerufen 
werden,  welche  auf  den  dargelegten  Principien  beruht.  Wie  sollte 
man  auch  ein  Beispiel  für  die  Anwendung  der  Hierarchie  der  Dar- 
stellung geben,  wenn  der  poetisch-musikalische  Text,  der  ihre  be- 
stimmende Ursache  ist,  noch  fehlt?  Man  könnte  ja  zur  Not  drama- 
tische Situationen  erfinden  und  ihnen  ganz  genaue  Erklärungen  hin- 
zufügen, um  so  das  Vorhandensein  ihrer  Partitur  künstlich  zu  er- 
setzen, und  dann  auf  dieser  erdichteten  Grandlage  stufenweise  das 
scenische  Bild  errichten.  Das  hatte  der  Verfasser  auch  versucht. 
Doch  nach  langen  Bemühungen  gewann  er  die  Überzeugung,  dafs 
ein  derartiges  Beispiel  anstatt  die  Theorie  zu  erhellen,  im  Gegenteil 
deren  Tragweite  vollständig  entstellen  würde,  und  dies  um  so  mehr, 
als  der  Leser  das  Recht  hätte,  die  genaue  Anwendung  von  Principien 
darin  zu  erblicken,  die  doch  nur  ungetrennt  von  der  musikalischen 
Klangwirkung  bestehen  und  ihre  Schönheit  bewahren  können.  Die 
Musik,  und  eben  einzig  und  allein  die  Musik,  ist  imstande, 
die  scenischen  Elemente  in  vollkommener  Harmonie  der  Verhältnisse 
anzuordnen,  wie  wir  sie  mit  unserer  blofsen  Phantasie  niemals  zu 
schaffen  vermöchten.  Ohne  die  Musik  ist  diese  Harmonie  einfach 
nicht  vorhanden  und  kann  also  auch  nicht  empfunden  werden-, 
und  man  wird  mir  zugeben  müssen,  dafs  es  das  gleiche  nutzlose 
Beginnen  wäre,  die  Musik  durch  Worte  ersetzen  zu  wollen,  wie 
einem  Blindgeborenen  eine  Farbenzusammenstellung  zu  erklären. 

Die  Wagnerschen  Dramen  haben  uns  eine  neue  dramatische 
Form  geoffenbart,  und  ihre  wunderbare  Schönheit  hat  uns  die  ge- 
waltige Tragweite  dieser  Form  erkennen  lassen.  Wir  wissen  jetzt, 
was  das  Objekt  der  Musik  ausmacht,  und  auf  welche  Weise  es  sich 
zu  bekunden  vermag.  Doch  indem  uns  diese  Dramen  die  All- 
macht des  musikalischen  Ausdrucks  enthüllten,  haben  sie  uns  damit 
einen  Einblick  thun  lassen  in  die  eigentümlichen  Beziehungen, 
welche  zwischen  dem  unserem  Ohr  sich  bietenden,  musikalischen 
Zeitmafs  und  dem  der  Entwicklung  des  Dramas  für  unser  Auge  be- 
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stimmten  Bühnenraume  bestehen.  Bei  der  Aufführung  dieser  Werke 
haben  wir  uns  eines  peinlichen  Gefühls  nicht  erwehren  können, 
welches  dem  Mangel  an  Harmonie  zwischen  Zeitmafs  und  Raum 
entsprang.  Die  Ursache  für  unseren  Eindruck  haben  wir  in  den 
heutigen  scenischen  Konventionen  gefunden,  in  Konventionen,  die 
mit  der  Verwendung  der  Musik  im  Drama  unvereinbar  sind.  Diese 
Feststellung  veranlafste  uns,  die  Konsequenzen  zu  erforschen,  welche 
die  Verwendung  der  Musik  für  das  scenische  Schauspiel  nach  sich 
zieht,  und  hieraus  ergab  sich  die  Entdeckung  des  hierarchischen 
Prinzipes,  das  über  den  Faktoren  des  Dramas  waltet,  und  das  eine 
völlige  Umwandlung  der  Theatertechnik  zur  Folge  hat. 

Nun  stellte  aber  Richard  Wagner  selbst  sein  Drama  auf  die 
heutige  Bühne  (denn  auch  die  Bayreuther  Bühne  unterliegt  den 
gleichen  Konventionen),  und  nur  dort  können  wir  seiner  Aufführung  bei- 
wohnen. Und  doch  sind  die  Bedingungen,  unter  welchen  jetzt  das  Wort- 
Tondrama  sein  Dasein  führt,  keineswegs  die  normalen  für  dies  Kunst- 
werk; und  wenn  wir  uns  zugleich  mit  den  Dramen  Wagners  auch 
die  uns  durch  sie  erst  geoffenbarte  dramatische  Form  zu  eigen 
machen  wollen,  so  ist  es  unerläfslich,  nachzuforschen,  bis  zu  welchem 
Grade  die  vom  Meister  geschaute  scenische  Vision  mit  der  modernen 
Bühne  im  Einklang  war  und  welchen  Einflufs  eine  derartig  bedingte 
Konception  der  Darstellung  auf  die  Konception  und  Technik  seines 
Dramas  selbst  haben  konnte.  —  Die  Besprechung  dieses  wunden  Punktes 
wird  den  Inhalt  des  nachfolgenden  Teiles  ausmachen.  Dann  erst 
wird  der  Leser  beurteilen  können,  welche  Rolle  Wagners  Dramen 
ihrerseits  für  die  Feststellung  der  obigen  theoretischen  Grundsätze 
gespielt  haben,  und  in  Ermanglung  beweiskräftigerer  Beispiele  an 
der  Hand  dieser  Meisterwerke  versuchen,  die  unter  dem  technischen 
Ausdruck  verborgene,  künstleriche  Vision  loszulösen  und  zu  schauen. 

Was  die  Zukunft  des  Wort-Tondramas  betrifft,  —  jene  Zukunft, 
welche  die  in  diesem  I.  Teil  enthaltenen,  theoretischen  Betrachtungen  zur 
Voraussetzung  haben  —  so  werden  mir  Viele  nicht  nur  ihre  Bedeutung, 
sondern  auch  ihre  Möglichkeit  bestreiten.  Ich  glaube  aber,  dafs  dieser 
Zweifel  auf  einem  Mifsverständnis  beruht.  Das  Zusammenwirken  der 
poetisch-musikalischen  und  der  darstellerischen  Faktoren  zu  einem 
einheitlichen  Kunstwerk  stellt  vielmehr  eine  unabweislich  notwendige 
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Entwicklung  der  dramatischen  Form  dar,  eine  Entwicklung,  die  wir 
heute  nicht  mehr  entbehren  könnten.  Indem  uns  Wagner  das  einzige 
Objekt  erschlossen  hat,  welches,  um  sich  zu  offenbaren,  ein  solches 
Zusammenwirken  erfordert,  hat  er  zunächst  nur  ein  dringendes  Be- 
dürfnis unserer  Natur  und  unserer  Zeit  in  die  richtige  Bahn  geleitet ; 
und  wenn  auch  das,  was  speciell  seinen  Werken  zu  eigen  —  wie  alles, 
was  den  Stempel  des  Genies  an  sich  trägt  — ,  unnachahmbar  ist,  so  ist 
damit  nicht  zugleich  gesagt,  dafs  jenes  Objekt  seines  dramatischen 
Schaffens  und  die  künstlerischen  Mittel  zu  dessen  Verwirklichung 
von  nun  an  keinem  zweiten  Dichter  erreichbar  seien.  Um  dieses  einzig 
mögliche  Objekt  des  neuen  Kunstwerkes  zu  ergründen,  brauchen 
wir  uns  nur  in  die  Dramen  des  Meisters  zu  versenken-  dagegen  ver- 
langt das  Erforschen  der  Ausdrucksmittel  eine  grofse  Unabhängigkeit 
gegenüber  jenen  bahnbrechenden  Dramen,  und  unsere  auf  Abwege 
geratene  Civilisation  macht  uns  dieses  Studium  unendlich  schwer. 

Der  erhabenste  Ausdruck  des  Ewigen  im  Menschen  kann  nur  aus 
dem  Schofse  der  Musik,  stets  sich  erneuernd,  wiedergeboren  werden; 
dafür  fordert  die  Musik  als  Gegengabe  ein  unbegrenztes  Vertrauen 
von  uns.  Um  ihrer  Stimme  zu  gehorchen,  müssen  wir  uns  des  natür- 
lichen Widerstandes  bewufst  werden,  welchen  wir  ihr  entgegenstellen, 
und  trachten  ihn  zu  besiegen. 

Also  hat  der  Verfasser  im  Dienste  der  Musik  diese  Studie  unter- 
nommen, und  einer  solchen  Herrin  gegenüber  ist  —  wie  der  Leser 
einsehen  wird  —  kein  Versuch  überflüssig,  keine  Mühe  zu  grofs. 


ZWEITER   TEIL. 
RICHARD  WAGNER  UND  DIE  INSCENIERUNG. 

»Der  Deutsche  baut  von  innen.« 
Richard  Wagner. 

Indem  ich  an  die  dramatische  Schöpfung  Richard  Wagners  heran- 
trete, scheint  es  mir  unmöglich,  die  ganze  Sachlage  klarer  aus- 
zudrücken als  durch  jene  Worte  des  Meisters  selbst.  Wir  werden 
sehen,  wie  sie  den  Schlüssel  zu  dem  Problem  bilden,  welches 
uns  die  scenische  Verwirklichung  des  Wort-Tondramas  stellt,  und 
dafs  wir  erst  von  diesem  Gesichtspunkt  aus  das  Wagnersche  Phänomen 
begreifen  lernen  und  imstande  sind,  den  Charakter  der  nachfolgenden, 
seine  weitere  Lebensfähigkeit  verbürgenden  Werke  festzustellen. 

H.  S.  Chamberlain  hat  in  seinem  »Richard  Wagner«  dargelegt, 
wie  den  deutschen  Dichter  und  Musiker  als  höchsten  Strebens  schönstes 
Ziel  mehr  oder  weniger  bewufst  der  eine  Gedanke  erfüllte:  ein 
dramatisches  Kunstwerk  zu  schaffen,  in  welchem  Poesie  und  Musik 
sich  gegenseitig  bereichern,  und  dadurch  die  allzu  klaffenden  Lücken 
ausfüllen  würden,  die  jeder  von  ihnen  getrennt,  zu  eigen  sind.  An  der 
Hand  vieler  Citate  beweist  Chamberlain  in  endgiltiger  Weise,  dafs 
durch  Richard  Wagners  Dramen  »eine  mächtige,  jahrhundertelang 
währende,  Dicht-  und  Tonkunst  umfassende  Entwicklung«  ans  Ziel 
gelangt  ist,  dafs  der  Bayreuther  Meister  den  sehnsüchtigen  Wunsch 
seiner  Vorläufer  verwirklicht  hat,  und  dafs  so  die  ihm  übertragene 
Offenbarung  ebensogut  als  die  Vollendung,  als  der  Gipfel  einer  auf- 
steigenden Bewegung  des  Ausdrucks  betrachtet  werden  kann,  wie 
der   Beginn  einer  neuen   Reihe   von  Versuchen   und  Entwicklungen. 
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Vom  ersteren  Gesichtspunkt  aus  genommen,  wird  die  dramatische 
Schöpfung  Richard  Wagners  zum  Zeugnis  für  die  Richtung,  welche 
die  Wünsche  der  deutschen  Dichter  und  Musiker  genommen,  und 
giebt  uns  so  Aufschlufs  über  den  Charakter  der  deutschen  Schaffens- 
weise. Dieser  Charakter  findet  ungemein  klaren  Ausdruck  in  dem  Weg, 
auf  welchem  Wagner  zur  höchsten  Entfaltung  seiner  Künstlerschaft 
gelangt  ist.  Man  weifs ,  dafs  dem  Meister  die  endgiltige  Ver- 
schmelzung von  Wort-  und  Tondichtung  nicht  geglückt  ist,  solange 
er  die  Lösung  des  Problems  in  der  Auffindung  eines  speciellen  tech- 
nischen Verfahrens  suchte,  indes  er  die  Form  seines  Dramas  mit 
einem  Schlage  und  für  immer  in  dem  Augenblicke  umgewandelt 
hat,  in  welchem  er  sich  des  Objektes  bewufst  wurde,  das  eine 
solche  Verschmelzung  forderte. 

Man  mufs  auch  die  Bestrebungen  seiner  Vorgänger  nicht  als 
ein  Suchen  nach  einer  erschöpfenden  Gesamtform  des  Ausdrucks 
ansehen  —  (ich  meine  als  das  Suchen  nach  einem  technischen  Ver- 
fahren, durch  welches  das  Wort  dem  musikalischen  Klang  organisch 
verbunden  würde)  — ,  sondern  einzig  als  den  Wunsch,  aus  der  allzu 
begrenzten  dichterischen  Ausdrucksfähigkeit  einerseits  und  dem  allzu 
unbegrenzten  musikalischen  Überströmen  andererseits  das  ihnen  beiden 
gemeinsame  Element  loszulösen  und  dies  Element  sich  bethätigen 
zu  lassen. 

In  jedem  wirklich  deutschen  Werke  sind  die  Fragen  der  Form 
denen  des  Ausdrucks  untergeordnet,  was  so  viel  heilst,  als  dafs  die 
künstlerische  Vision  des  Deutschen  einer  Welt  angehört,  in  welcher 
die  technischen  Mittel  als  solche  einen  untergeordneten  Rang  ein- 
nehmen. »Der  Deutsche  baut  von  innen« :  er  bedient  sich  der 
zu  seiner  Verfügung  stehenden  Mittel  zu  dem  einzigen  Zweck,  etwas 
auszudrücken,  was  er  nur  in  der  eigenen  Seele  findet.  Ist  dieser 
Ausdruck  schön,  so  liegt  der  Grund  eben  darin,  dafs  sein  Objekt 
so  geartet ,  dafs  eben  nur  eine  solche  Form  es  bekunden  konnte ; 
Richard  Wagner  hat  es  bewiesen.  Die  Form  seines  Dramas  erreicht, 
was  den  poetisch-musikalischen  Teil  als  solchen  betrifft,  den  Höhe- 
punkt der  Herrlichkeit,  auf  Grund  der  Reinheit  dessen,  was  diese 
Form  uns  zu  offenbaren  hat. 

Da  wir  an  eine  wesentlich  nationale  Schöpfung  herantreten  und 
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dies  noch  dazu  in  einer  Studie,  welche  eine  Frage  der  Form  be- 
handelt, so  war  es  von  Bedeutung,  festzustellen,  dafs  für  den 
deutschen  Künstler  die  Form  nicht  das  Ziel  ist,  sondern  ein  E  r  g  e  b  - 
n  i  s.  Bei  solchen  Veranlagungen  des  Deutschen  mufste  sich  die  Musik 
viel  freier  entfalten  als  irgend  welche  andere  Kunstgattung ;  denn  ihre 
Form  findet  sich  nirgend  anders,  als  in  des  Tondichters  Seele  selbst. 
Das  Wort-Tondrama,  dessen  tiefster  Quell  in  der  Musik  gelegen 
ist,  tritt  aus  dem  Innern  leuchtend  nach  aufsen  in  Erscheinung. 
Damit  weist  es  auf  einen  geheimnisvollen  Ursprung  hin,  und 
läfst  uns  erkennen,  dafs  die  Form  in  diesem  Kunstwerk  nicht  ein 
bestimmendes  Moment,  sondern  lediglich  ein  Ergebnis  ist.  Daher 
dürfen  wir  auch  behaupten:  das  Wort-Tondrama  ist  das  deutscheste 
Kunstwerk. 

In  diesem  Drama  steht  einzig  der  poetisch  -  musikalische  Text 
unbedingt  in  der  Gewalt  und  unter  der  unumschränkten  persönlichen 
Einwirkung  des  Dichters;  für  das  daraus  hervorgehende  scenische 
Schauspiel  dagegen  ist  dies  keineswegs  der  Fall,  und  infolgedessen 
erfordert  es  ganz  andere  Kenntnisse  und  Erfahrungen  als  die  Be- 
handlung der  Wort-  und  Tonsprache.  Hier  tritt  in  der  That  die 
Kultur  des  Auges,  die  Entwicklung  des  Formgefühls,  als  der  ent- 
scheidende und  zur  vollen  Entfalfung  der  Musik  unerläfsliche  Faktor 
auf:  was  der  Dichter  so  wunderbar  vor  unserem  Ohre  hat  ertönen 
lassen,  das  mufs  er  auch  für  unser  A  u  g  e  hervorzaubern  können,  und 
dieser  letztere  Vorgang  steht  in  nur  mittelbarem  Zusammenhang  mit 
jenem  inneren  Ansdrucksverlangen,  welchem  das  Drama  sein  Ent- 
stehen verdankt. 

Was  kann  nun  aber  das  Formgefühl  bei  einem  Künstler  sein, 
für  den  die  Form  das  blofse  Ergebnis  eines  tiefer  liegenden  Ausdrucks- 
gehaltes ist?  Offenbar  nichts  weiter  als  eine  Opportunitäts- 
frage.  Für  den  Deutschen  wird  es  sich  nicht  darum  handeln, 
ob  diese  oder  jene  Form  an  sich  schön,  dies  oder  jenes  scenische 
Schauspiel  an  sich  harmonisch  ist,  sondern  blofs  darum,  ob  das  Ver- 
hältnis zwischen  dem  seiner  Seele  entstiegenen  Ausdruck  und  dem 
Raum,  in  welchem  dieser  Ausdruck  sich  entfaltet,  ob  dieses  Ve  r  h  ä  1 1  n  i  s 
ein  harmonisches  sei. 

Um  die  Angemessenheit  dieses  Verhältnisses  beurteilen  zu  können, 
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mufs  natürlich  vor  allem  das  eigene  Bedürfnis  des  Künstlers,  d.  h.  sein 
Verlangen  nach  Ausdruck  und  nach  Form,  harmonisch  ausgeglichen 
sein.  —  In  Richard  Wagners  Partituren  spricht  sich  ein  aufser- 
ordentlich  grofses  Ausdrucksverlangen  aus;  was  dagegen  die  Dar- 
stellungsform betrifft,  in  welcher  diese  Partituren  Gestalt  ge- 
winnen, so  hinderten  verwickelte  Umstände,  dafs  jenes  Ausdrucksver- 
langen sich  darin  mit  der  gleichen  Klarheit  bekunde.  Wenn  wir  also 
Wagners  Stellung  zur  Inscenierung  festsetzen  wollen,  d.  h.  mit 
anderen  Worten,  das  Verhältnis  verstehen  lernen,  das  zwischen 
Wagners  Ausdrucksverlangen  und  seinem  Bedürfnis  nach  äufserer 
Formgebung  bestand,  so  mufs  man  zuerst  die  eigentlichen  Absichten 
und  Wünsche  des  Meisters  kennen,  wie  sie  in  seinen  Schriften  und 
Thaten  sich  voll  und  klar  darstellen,  und  von  den  sie  behindernden 
und  verdunkelnden  äufseren  Umständen  absehen.  Dann  erst 
werden  wir  in  der  Lage  sein,  mittels  des  durch  die  Musik  ein- 
gesetzten hierarchischen  Prinzips  den  Wert  zu  bestimmen,  welcher 
Richard  Wagners  scenischer  Auffassung  zukommt,  und  uns  über 
den  Einflufs  Rechenschaft  zu  geben,  welchen  seine  Auffassung  auf 
den  Bau  seines  Dramas  selber  haben  mufste.  Erst  auf  der  Grund- 
lage dieser  Vorkenntnisse  dürfen  wir  uns  dann  dem  Kunstwerk 
selber  nahen. 

Als  Richard  Wagner  versuchte,  sein  Drama  auf  den  bestehenden 
Opernbühnen  ins  Leben  treten  zu  lassen,  stiefs  er  sich  an  Unmög- 
lichkeiten, die  das  Werk  ausschliefslich  in  seinem  deutschen  Teile 
betrafen,  d.  h.  in  der  Partitur  und  ihren  elementarsten  Anforderungen. 
Einmal  zum  Vollbewufstsein  seines  Künstlertums  gelangt,  verzichtete 
er  auf  die  Opernbühne  und  wollte  sich  eine  neue  Bühne  »ad  hoc« 
errichten.  War  es  die  Form  der  Darstellung,  die  ihm  auf  jenen  Bühnen 
nicht  mehr  zusagte?  Nein;  jetzt  wie  damals  müssen  wir  in  dem 
Widerstand,  welcher  sich  allen  seinen  Bestrebungen  entgegensetzte, 
einen  socialen  Zustand  erkennen,  der  die  völlige  Verderbtheit  der  Kunst, 
vor  allem  der  dramatischen  Kunst,  nach  sich  zog  und  dadurch  die 
Ausführenden  wie  das  Publikum  jeder  mafsgebenden  Urteilsfähigkeit 
beraubte. 

Wäre,  was  der  Meister  bekämpfte,  nur  eine  Frage  der  Technik 
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gewesen,  so  hätte  er  es  durch  die  fast  unbegreifliche  Energie,  die 
ihm  zu  eigen  war,  besiegt.  Wagner  war  jedoch  ein  wesentlich 
deutsches  Genie:  für  ihn  mufste  die  Form  aus  einem  bestimmten 
Gesamtzustand  der  Dinge  hervorgehen,  in  seinen  Augen  konnte 
sie  nicht  um  ihrer  selbst  willen,  künstlich  geschaffen  werden. 
In  Bayreuth,  wo  der  Meister  alles  aufwandte,  um  wenigstens 
in  einem  Symbol  jenen  Gesamtzustand  zu  schaffen,  der  ihm  sonst 
versagt  war,  beeinträchtigt  nicht  die  Beschaffenheit  der  formalen 
Darstellungsbedingungen  in  seinen  Augen  den  Wert  des  erzielten 
Resultates,  sondern  vielmehr  die  Thatsache,  dafs  er  kein  auf  der 
Höhe  des  Symbols  stehendes  Publikum  fand x). 

Wenn  man,  durch  die  Schriften  des  Meisters  aufgeklärt,  sein 
Leben  betrachtet,  so  findet  man,  dafs  sich  nie  die  bestehenden 
formalen  Bedingungen  der  Ausführung  seines  Werkes  hindernd  in 
den  Weg  gestellt  haben,  sondern  immer  nur  die  socialen  Verhältnisse, 
in  welchen  dieses  Werk  zu  leben  hatte.  Wenn  z.  B.  —  wie  bei  der 
Erstaufführung  von  Tristan  und  Isolde  in  München  —  für  einen 
Abend,  rein  vom  dramatischen  Gesichtspunkte  aus,  ein  in  des  Meisters 
Augen  so  günstiges,  sociales  Milieu  für  das  Drama  künstlich  hat 
geschaffen  werden  können,  so  finden  wir,  dafs  Wagner  sich  nicht  mehr 
im  geringsten  über  die  ihm  zur  Verfügung  stehenden  darstellerischen 
Mittel  beklagt.  Im  Gegenteil :  in  dieser  Hinsicht  schien  ihm  alles  so 
befriedigend,  dafs  wir  (mit  H.  S.  Chamberlain)  jene  Aufführung  als  »das 
erste  deutsche  Festspiel«  im  Sinne  Richard  Wagners  bezeichnen  dürfen. 
Der  Meister  hielt  also  die  klare,  voll  entsprechende  Verwirklichung 
seines  Dramas  auf  den  gegenwärtigen  darstellerischen  Grundlagen 
für  möglich;  und  als  er  daranging,  das  Festspielhaus  in  Bayreuth 
zu  erbauen,  richtete  er  alles,  was  die  Bühne  betrifft,  auf  diesen 
Grundlagen  ein  2). 


J)  Desgleichen  scheint  der  Meister  die  jenen  ersten  Aufführungen  sich 
entgegenstellenden  materiellen  Hindernisse  mehr  dem  schwankenden  Zu- 
stand zuzuschreiben,  in  welchem  sich  damals  all  jene  Elemente  befanden, 
die  man  trotz  ihrer  Ungleichartigkeit  zu  vereinigen  hatte,  —  als  der  Natur 
dieser  Elemente  selbst. 

2)  Ich  sehe  hier  ab  von  der  nur  dem  Festspielhaus  eigentümlichen  An- 
ordnung des  Zuschauerraumes  und  des  Orchesters,  weil  diese  zur  Aus- 
gestaltung des  scenischen  Schauspiels  nur  in  indirekter  Beziehung  stehen. 
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Der  Meister  sah  in  den  neuen  Bedingungen,  welche  die  Musik  der 
Handlung  des  Dramas  auferlegt,  blofs  deren  rein  dramatische  Kon- 
sequenzen, und  auf  diese  letzteren  beschränken  sich  die  von  ihm  ein- 
geführten Auf  f  ührungsref  ormen.  Was  die  —  wie  wir  wissen,  auch  aus  dem 
musikalischen  Zeitmafse  hervorgehenden  —  formalen  Bedingungen 
betrifft,  so  hat  er  sich  mit  ihnen  nicht  beschäftigt  und  sie,  wie  es  scheint, 
überhaupt  nicht  beachtet.  Die  Bayreuther  Bühne  ist,  trotz  ihrer  sehr 
ins  Gewicht  fallenden  und  zahlreichen  Unvollkommenheiten,  doch  die 
einzige,  welche  uns  die  Reformen  des  Meisters  überzeugend  vorführt. 
Diese  gleiche  Bühne  giebt  uns  aber  auch  den  Beweis  dafür,  dafs  jener 
Unterschied,  welchen  wir  eben  zwischen  den  formalen  Bedingungen  und 
den  einfach  dramatischen  Konsequenzen  des  Wort-Tondramas  gemacht, 
nicht  blofs  ein  nutzloses  theoretisches  Argument  ist,  sondern  zu  greif- 
barer und  schmerzvoller  Wirklichkeit  werden  kann.  Alles,  was  dem 
tiefinnerlichen  Ausdrucksverlangen  des  deutschen  Künstlers  unmittelbar 
entfliefst,  tritt  in  Bayreuth  zuweilen  in  unvergleichlich  hoher  Voll- 
kommenheit in  die  Erscheinung;  dagegen  finden  wir,  dafs  durch  die 
mangelnde  Angemessenheit  des  Verhältnisses  zwischen  der  Partitur 
und  der  darstellerischen  Ausgestaltung  —  welch  letztere  eben  nicht 
unmittelbar  dem  inneren  Verlangen  des  deutschen  Künstlers  entsteigt  — 
das  scenische  Schauspiel  so  weit  an  künstlerischem  Wert  hinter  dem 
poetisch  -  musikalischen  Text  zurücksteht,  dafs  die  Gesamtwirkung 
des  Dramas  dadurch,  während  der  Aufführung,  thatsächlich  be- 
einträchtigt wird. 

Wir  wissen,  dafs  Wagner  sein  Festspielhaus  für  die  Auf- 
führung des  Ring  des  Nibelungen  erbaut  hat.  Also  kann 
uns  die  Beschaffenheit  der  speciell  diesem  Drama  bestimmten 
Bühne  über  die  darstellerischen  Absichten  des  Meisters  in  technischer 
Beziehung  nicht  im  Zweifel  lassen.  Und  doch  könnte  es  nichtsdesto- 
weniger sein,  dafs  der  Meister  sogar  hier  zu  mehr  oder  weniger  ein- 
greifenden Kompromissen  gezwungen  war,  hier  wo  es  uns  scheinen  will, 
dafs  sein  Wille  als  alleiniger  Herrscher  gewaltet  habe.  Es  wäre  also 
von  grofser  Bedeutung,  zu  wissen,  wie  er  theoretisch  zu  einer  Zeit 
gedacht,  in  welcher  er,  in  vollster  Reife  stehend,  durch  die  eigen- 
tümliche Lage  der  Verhältnisse,  am  weitesten  von  jeder  praktischen 
Verwirklichung     entfernt    war;     denn    in    jenem    Augenblick    mufs 
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sein    künstlerisches  Verlangen   offenbar   am    vollständigsten  von  den 
lähmenden  Einflüssen  materieller  Wirklichkeit  losgelöst  gewesen  sein. 

Zwei  von  Wagners  bedeutendsten  Schriften  stammen  aus  dieser 
Zeit.  Sie  tragen  den  Charakter  des  Fertigen,  Endgiltigen,  und  sind 
dermafsen  mit  der  Conception  des  Ringes  vermengt,  dafs  sie  fast 
einen  Teil  desselben  ausmachen  (Chamberlain).  Ich  meine  damit: 
das  »Kunstwerk  der  Zukunft«  und  »Oper  und  Drama«1). 
Diese  Schriften  sind  von  unendlichem  Reichtum,  und  ich  mache 
natürlich  nicht  den  Anspruch,  sie  hier  erschöpfend  zusammenzufassen ; 
um  so  weniger,  als  ihre  allgemeine  Tragweite  den  Standpunkt  der  vor- 
liegenden Studie  um  vieles  überragt.  Aber  beide  haben  teil  an  dem 
Drama,  mit  dem  sie  so  enge  verknüpft  sind,  und  sind  daher  mehr 
wie  irgend  etwas  dafür  geeignet,  uns  Aufschlufs  über  die  Bestrebungen 
und  Forderungen  des  Meisters  zu  geben.  Durch  sie  sind  wir  imstande, 
jene  durch  die  Bayreuther  Bühne  uns  erschlossenen  Begriffe  theoretisch 
zu  ergänzen  und  diese  Begriffe  auf  ihre  Echtheit  hin  zu  prüfen. 

Selbstverständlich  kann  ich  hier  nur  einzelne  Stellen  daraus  an- 
führen: solche,  die  ausschliefslich  technischer  Anwendung  bestimmt 
sind  und  daher  von  den  für  Wagners  Denkart  so  charakteristischen 
Zukunftsideen  unberührt  bleiben. 

Im  »Kunstwerk  der  Zukunft«  stellt  Wagner  prinzipiell  auf, 
dafs  die  Normalexistenz  des  Wort-Tondramas  nur  als  höchste  Blüte 
eines  Kulturzustandes  zu  denken  sei,  welcher  die  Nachbildung  des 
menschlichen  Körpers  durch  Malerei  und  Bildhauerei  nicht  mehr  ver- 
trägt :  »Huldigt  der  Mensch  im  vollen  Leben  dem  Prinzipe  der  Schönheit, 
bildet  er  seinen  eigenen  lebendigen  Leib  schön,  und  freut  er  sich 
dieser  an  ihm  selbst  kundgegebenen  Schönheit,  so  ist  Gegenstand 
und  künstlerischer  Stoff  der  Darstellung  dieser  Schönheit  und  der 
Freude  an  ihr  unzweifelhaft  der  vollkommene,  warme,  lebendige 
Mensch  selbst.  Sein  Kunstwerk  ist  das  Drama,  und  die  Erlösung  der 
Plastik   ist   genau   die   der  Entzauberung   des  Steines   in  das  Fleisch 


')  Wir  wissen,  dafs  die  endgiltige  Konzeption  des  Ringes  in  eine 
spätere  Zeit  fällt  als  das  Verfassen  dieser  beiden  Schriften.  Ich  möchte 
also  meine  Darlegung  nicht  auf  eine  Art  von  Gleichzeitigkeit  stützen,  die 
von  sicher  festgestellten  Daten  wieder  umgestofsen  würde,  sondern  auf  den 
tiefinneren  Zusammenhang,  welcher  beim  Künstler  zwischen  dem  bevvufsten 
Durchdenken  seiner  Kunst  und  der  freien  Gestaltung  seines  Werkes  besteht. 
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und  Blut  des  Menschen,  aus  dem  Bewegungslosen  in  die  Bewegung, 
aus  dem  Monumentalen  in  das  Gegenwärtige.«  (Wagner,  gesammelte 
Schriften,  Band  III,  166 — 167.)  —  »Ein  gesundes  notwendiges  Leben 
vermag  die  menschendarstellende  Malerkunst  unmöglich  da  zu  führen, 
wo,  ohne  Pinsel  und  Leinwand,  im  lebendigsten  künstlerischen 
Rahmen  der  schöne  Mensch  sich  selbst  vollendet  darstellt.«  —  Und 
der  Meister  fügt  hinzu :  »Die  Landschaftsmalerei  aber  wird  als  letzter 
und  vollendeter  Abschlufs  aller  bildenden  Kunst,  die  eigentliche,  leben- 
gebende Seele  der  Architektur  werden ;  sie  wird  uns  so  lehren,  die  Bühne 
für  das  dramatische  Kunstwerk  der  Zukunft  zu  errichten,  in  welchem  sie, 
selbst  lebendig,  den  warmen  Hintergrund  der  Natur  für  den  lebendigen, 
nicht  mehr  nachgebildeten  Menschen  darstellen  wird.«  (III,  174 — 175.) 
Weiter  unten  betont  Wagner  den  bedeutenden  Vorteil,  welchen  der  Land- 
schafter in  seinen  neuen  Beziehungen  zum  höchsten  Kunstwerk  finden 
wird:  »Was  der  Landschaftsmaler  bisher  im  Drange  nach  Mitteilung 
des  Ersehenen  und  Begriffenen  in  den  engen  Rahmen  des  Bildstückes 
einzwängte,  —  —  damit  wird  er  nun  den  weiten  Rahmen  der 
tragischen  Bühne  erfüllen,  den  ganzen  Raum  der  Scene  zum  Zeugnis 
seiner  naturschöpferischen  Kraft  gestaltend.  Was  er  durch  den 
Pinsel  und  durch  feinste  Farbenmischung  nur  andeuten,  der  Täuschung 
nur  annähern  konnte,  wird  er  hier  durch  künstlerische  Verwendung 
aller  ihm  zu  Gebote  stehenden  Mittel  der  Optik,  der  künstlerischen 
Lichtbenutzung,  zur  vollendet  täuschenden  Anschauung  bringen.  Ihn 
wird  nicht  die  scheinbare  Roheit  seiner  künstlerischen  Werkzeuge, 
das  anscheinend  Groteske  seines  Verfahrens  bei  der  sogenannten 
Dekorationsmalerei  beleidigen,  denn  er  wird  bedenken,  dafs  auch  der 
feinste  Pinsel  zum  vollendeten  Kunstwerke  sich  doch  immer  nur  als 
demütiges  Organ  verhält,  und  der  Künstler  erst  stolz  zu  werden 
hat,  wenn  er  frei  ist,  d.  h.  wenn  sein  Kunstwerk  fertig  und  lebendig, 
und  er  mit  allen  helfenden  Werkzeugen  in  ihm  aufgegangen  ist. 
Das  vollendete  Kunstwerk,  das  ihm  von  der  Bühne  entgegentritt, 
wird  aber  aus  diesem  Rahmen  und  vor  der  vollen  gemeinsamen 
Öffentlichkeit  ihn  unendlich  mehr  befriedigen  als  sein  früheres,  mit 
feineren  Werkzeugen  geschaffenes;  er  wird  die  Benützung  des 
scenischen  Raumes  zu  Gunsten  dieses  Kunstwerkes,  um  seiner  früheren 
Verfügung  über   ein   glattes  Stück  Leinwand  willen,   wahrlich  nicht 
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bereuen;  denn,  wie  im  schlimmsten  Falle  sein  Werk  ganz  dasselbe 
bleibt,  gleichviel  aus  welchem  Rahmen  es  gesehen  wird,  wenn  es 
nur  den  Gegenstand  zur  verständnisvollen  Anschauung  bringt,  so 
wird  jedenfalls  sein  Kunstwerk  in  diesem  Rahmen  einen  lebensvolleren 
Eindruck,  ein  grösseres,  allgemeineres  Verständnis  hervorrufen  als  das 
frühere  landschaftliche  Bildstück.«  (III,   182.) 

Dafs  die  Malerei,  was  die  Wiedergabe  des  menschlichen  Körpers 
betrifft,  auf  den  gleichen  Fufs  mit  der  Bildhauerei  gestellt  wird,  ent- 
hält nicht  gerade  einen  theoretischen  Irrtum,  aber  doch  einen  sehr 
bedeutenden  technischen  Fehler.  Das  Wesen  der  Malerei  ist  un- 
endlich viel  verwickelter,  als  Wagner  es  anzunehmen  scheint,  und 
vor  allem  viel  bedingter  als  das  der  Skulptur.  Die  dramatische 
Bühne  bildet  nicht  ein  Gegengewicht  zur  Eigenart  der  Malerei  als 
solcher,  und  noch  weniger  eine  erlösende  Verklärung  derselben;  denn 
da  der  menschliche  Körper  im  Räume  lebt,  hat  er  eigentlich  keine 
unmittelbare  Beziehung  zu  den  auf  was  immer  für  einer  Fläche  ver- 
teilten Farben;  und  dieser  Körper  als  solcher  hat,  unabhängig  von 
einer  Umgebung,  an  welcher  er  teil  haben  kann,  durch  seine  blofse 
Gegenwart  nichts  mit  dem  zu  thun,  was  das  Objekt  der  Malerei 
ausmacht x). 

Wenn  Wagner  die  Landschaftsmalerei  auf  der  Bühne  als  »für 
den  lebendigen,  nicht  mehr  nachgebildeten  Menschen  ein  lebendiger 
und  warmer  Hintergrund  werdend«  betrachtet,  scheint  er  sich 
über  die  Unmöglichkeit  ihrer  Verschmelzung  Rechenschaft  zu  geben ; 
und  so  irrig  seine  weiteren  Schlüsse  von  dem  absoluten  Standpunkt, 
auf  welchen  er  sich  stellt,  auch  sein  mögen,  sind  sie  doch  folgerichtig 
in  ihrer  Anwendung. 

Und  doch  setzt  der  Meister  wiederholtemal  jene  Verschmelzung 
als  möglich  voraus.  Z.  B. :  »Soweit  es  irgend  in  seiner  Fähigkeit 
liegt,  wird  der  Mimiker  den  inneren  Menschen,  sein  Fühlen  und 
Wollen  an  das  Auge  mitzuteilen  haben.  In  vollster  Breite  und  Tiefe 
gehört  ihm  der  scenische  Raum  zur  plastischen  Kundgebung  seiner 
Gestalt  und  seiner  Bewegung.«  (III,  184,  185.)     Oder  auch:  »Durch 


J)  In  dem  ersten  Teil  dieser  Arbeit  habe  ich  diesen  Gegenstand  schon 
behandelt.  Darauf  verweise  ich  also  den  Leser  für  ausführlichere  Auf- 
schlüsse. 

Appia,  Die  Musik  und  die  Inscenierung.  9 


—     130     — 

den  Landschaftsmaler  wird  die  Scene  zur  vollen  künstlerischen  Wahr- 
heit :  seine  Zeichnung,  seine  Farbe,  seine  warmbelebende  Anwendung 
des  Lichtes  zwingen  die  Natur,  der  höchsten  künstlerischen  Absicht  zu 
dienen.«  (III,  181.)  An  anderer  Stelle  finden  wir  die  beiden  Begriffe 
»Hintergrund«  und  »Verschmelzung«  vermengt:  »Vermögen  die  Archi- 
tektur und  namentlich  die  scenische  Landschaftsmalerei  den  darstellen- 
den dramatischen  Künstler  in  die  Umgebung  der  physischen  Natur  zu 
stellen  und  ihm  aus  dem  unerschöpflichen  Borne  natürlicher  Erscheinung 
einen  immer  reichen  und  beziehungsvollen  Hintergrund  zu  geben, 
so  ist  im  Orchester  diesem  lebensvollen  Körper  unermefslich  mannig- 
faltiger Harmonie,  dem  darstellenden  individuellen  Menschen,  ein 
unversiegbarer  .Quell  gleichsam  künstlerisch  -  menschlichen  Natur- 
elementes zur  Unterlage  gegeben.«  Hier  tritt  die  Idee  des  modernen 
Orchesters  hinzu:  »Das  Orchester  löst  den  starren,  unbeweglichen 
Boden  der  wirklichen  Scene  gewissermafsen  in  eine  flüssigweich 
nachgiebige,  eindrucksempfängliche  ätherische  Fläche  auf . «  (III,  187.) 
Nun  scheint  aber  der  Meister  unter  letzteren  Worten  nicht  eine 
Gleich wertung  der  Flüssigkeit  des  scenischen  Schauspiels  mit  der  des 
Orchesters  zu  verstehen,  sondern  nur  die  Rolle  zu  meinen,  welche 
das  Orchester  als  solches,  gegenüber  der  unvermeidlichen  Sprödigkeit 
der  Materie  spielt. 

In  »Oper  und  Drama«,  wo  sich  der  Einflufs  des  Ring,  als  die  ganze 
Schrift  beherrschend,  am  allerfühlbarsten  macht,  fehlen  die  eigentlich 
darstellerischen  Begriffe  fast  gänzlich.  Den  ganzen  Raum  füllt  ein, 
der  ersten  Hälfte  des  Titels  entsprechender,  geschichtlicher  Rückblick 
und  eine  sehr  bedeutende  und  gewissenhafte  theoretische  Ausführung, 
welche  die  neue  dramatische  Kunstform  ausschliefslich  in  ihren  direkten 
Beziehungen  zu  der  Konception  und  der  Ausgestaltung  des  poetisch- 
musikalischen Textes  behandelt,  ohne  zugleich  das  scenische  Princip 
zu  berühren.  Die  Partitur,  und  insbesondere  die  gesungene  Deklamation 
des  Darstellers,  hängen  so  enge  mit  dem  Auftreten  der  Personen 
zusammen,  dafs  speziell  dieser  Teil  des  scenischen  Schauspiels  öfters 
besprochen  wird,  ohne  dafs  jedoch  die  übrigen  Darstellungsfaktoren 
mit  hereingezogen  werden.  Es  scheint,  dafs  Wagner  diesen  Mangel 
empfunden  hat,  und  dafs  er  deshalb  so  flüchtig  als  möglich  über  diesen 
Teil    des   Dramas    hinweggegangen    ist.     Andererseits   ist    die    tech- 
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irische  Lücke,  von  welcher  die  obigen  Citate  charakteristisches 
Zeugnis  ablegen ,  zu  grofs,  um  die  Behauptung  zuzulassen,  der 
Meister  habe  das  Mifsverhältnis  zwischen  seiner  dramatischen  Schöpfung 
und  seinen  darstellerischen  Bestrebungen  thatsächlich  empfunden.  Es 
ist  dies  ein  Mangel,  der  sich  bei  Wagner  in  dem  Mifsverhältnis 
zwischen  seiner  Ausdrucksgewalt  und  seiner  formalen  Vision  be- 
kundet, ein  Mangel  den  wir  gezwungen  sind,  auf  die  echt  deutsche 
Unzulänglichkeit  der  künstlerischen  Entwicklung  des  Auges  zurück- 
zuführen. 

Die  ungeheure  Bedeutung,  welche  der  Meister  dem  Darsteller  ver- 
leiht, und  zwar  ihm,  zusammenhanglos  für  sich  allein,  ist  ein  unmittel- 
bares Ergebnis  dieser  Thatsache;  denn,  wie  wir  wissen,  pafst  diese  über- 
wiegende Bedeutung  keineswegs  in  die  hierarchische  Rangordnung. 
Wagner  betrachtet  den  Darsteller  nicht  als  den  ersten  und  einzigen  Ver- 
mittler zwischen  der  Partitur  und  den  unbelebten  Darstellungsfaktoren, 
sondern  er  kommt,  nachdem  er  seinen  Schöpfungsgedanken  durch  die 
poetisch-musikalischen  Mittel  schon  hat  ins  Leben  treten  lassen  und 
dem  Darsteller  seine  Rolle  übergeben  hat,  für  die  Ausgestaltung  des 
scenischen  Schauspiels  auf  den  begrifflichen  Teil  der  Dichtung  zurück. 
Aus  diesem  heraus,  nicht  aber,  wie  es  notwendigerweise  sich  voll- 
ziehen müfste,  durch  den  Darsteller,  setzt  er  die  Beziehungen  der 
übrigen  Faktoren  und  den  Ort  der  Handlung  fest.  Er  weicht  hier- 
mit von  der  organischen  Notwendigkeit  seines  Werkes  ab;  und  der 
willkürliche  Charakter,  welcher  einer  solchen  Inscenierung  anhaftet, 
hinderte  ihn  wahrscheinlich  daran,  deren  Regie  endgültig  aufzuzeichnen 
oder  doch  zu  veröffentlichen. 

Hieraus  entspringt  ein  unvermeidlicher  Konflikt.  Denn  Wagners 
mächtige  Schöpferkraft  mufste  dazu  drängen,  den  inneren  Einklang 
zwischen  den  Personen  und  ihrer  Umgebung  auszudrücken;  dadurch 
schwankt  der  Meister  zwischen  der  allgewaltigen  Intensität  seines 
Genies  und  der  Unzulänglichkeit  seiner  Darstellungsmittel  hin  und 
her.  Was  man  landläufig  die  unerhörten  Anforderungen  Wagners 
an  die  Inscenierung  seiner  Dramen:  an  den  Maschinenmeister,  den 
Dekorationsmaler  und  sogar  den  Darsteller  nennt,  ist  nichts  weiter 
als  das  Ergebnis  einer  Ausdrucksintensität,  die  zum  scenischen  Ver- 
fahren principiell  und  thatsächlich  in  einem  Mifsverhältnis  steht,  einem 

9* 
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Mißverhältnis,  mit  dem  sie  sich  notwendigerweise  schon  während 
der  Konception  selbst  abzufinden  hat.  Da  die  Ausdrucksintensität 
weit  stärker  ist  als  die  Vision  der  scenischen  Verwirklichung,  so  trägt 
erstere  immer  den  Sieg  davon,  und  dem  gegenüber  schafft  die  Art 
und  Weise  der  heutigen  Inscenierung  unübersteigliche  Schwierigkeiten 
für  die  einheitliche   und  lückenlose  Gesamtwirkung   des  Kunstwerks. 

Wir  haben  festgestellt,  dafs  Richard  Wagners  Konception  der 
Darstellung  sich  sowohl  theoretisch  ihrem  Principe  nach,  als  auch  prak- 
tisch, nicht  wesentlich  von  dem  scenischen  Verfahren  unterschied,  das 
auf  unseren  Bühnen  im  Gange  ist.  Da  nun  das  Mifsverhältnis 
zwischen  Partitur  und  Inscenierung  notwendigerweise  auch  auf  die 
dramatische  Konception  selber  einen  gewissen  Einflufs  ausübt,  so 
bleibt  noch  zu  erforschen,  wie  ein  gegebener  Grad  von  Formgefühl 
auf  einen  gegebenen  Grad  von  Ausdrucksvermögen  einzuwirken  ver- 
mag. Wir  können  nicht  an  die  Dramen  des  Meisters  herantreten,  ehe 
wir  nicht  diesen  heiklen  Punkt  beleuchtet  haben. 

Sind  die  Eingebungen  des  Wort-Tondichters  während  des  Entstehens 
seiner  Partitur  in  keiner  Weise  von  irgend  welcher  formalen  Vision 
beeinflufst?  —  Offenbar  mufs  jeder  Dramatiker  die  dramatische 
Vision  der  zu  entwickelnden  Handlung  in  seiner  Phantasie  wachrufen ; 
diese  —  die  ja  selbstverständlich  —  meine  ich  also  nicht  damit,  sondern 
vielmehr  die  thatsächliche  Übertragung  dieser  Vision  in  den  Raum 
(der  Bühne),  in  eine  örtliche  Umgebung,  deren  Verhältnisse  als  die- 
jenigen erkannt  werden,  welche  imstande  sind,  der  scenischen  Handlung 
eine  lebenermöglichende  Atmosphäre  zu  schaffen.  Es  kann  wohl 
kaum  bezweifelt  werden,  dafs  der  Dichter,  welcher  sein  Drama  doch  u  m 
der  Aufführung  willen  und  nur  um  ihretwillen  schreibt, 
es  instinktiv  in  einen  bestimmten  scenischen  Raum  versetzt1).    Ist  er 


J)  Der  untergeordnete  Charakter,  den  viele  unserer  modernen  Stücke 
tragen,  mufs  insofern  dem  unentwickelten  und  konventionellen  Zustand 
unserer  heutigen  Inscenierung  zugeschrieben  werden,  als  dem  Dichter 
schon  während  der  Konception  des  Dramas  eine  vollkommene  Harmonie  der 
Darstellung  vorschweben  mufste.  In  diesem  Falle  weifs  der  gewöhnliche 
dramatische  Künstler  seine  Vision  demjenigen  scenischen  Verfahren  anzu- 
passen, das  ihm  zur  Verfügung  steht;  der  feinfühlige  Künstler  zieht  es  da- 
gegen vor,  seine  Vision  so  viel  als  irgend  thunlich  davon  loszulösen,  und 
wird  infolgedessen  zum  »Litteraten«,  anstatt  zum  Dramatiker;  der  ganz  hoch- 
stehende Künstler  aber  verzichtet  dann  leider  auf  alles  beides. 
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zugleich  Tondichter,  so  dafs  die  Musik  in  Verwendung  tritt,  so 
drängen  ihm  die  von  deren  Zeitmafsen  gestellten  Anforderungen  eine 
noch  bestimmtere  Vision  für  die  scenische  Handlung  auf,  als  wenn 
er  nur  mit  dem  Worte  arbeitet.  Wenn  er  sich  in  diesem  Fall  dennoch 
mit  dem  Raum  abfindet,  welcher  ihm  durch  eine  seinem  Werke  fremde 
Konvention  gestellt  wurde,  so  beweist  er  damit,  dafs  er  die  Musik 
nicht  für  fähig  hält,  die  Form  der  Darstellung  zwingend  vorzuschreiben, 
was  ebensoviel  heilst,  als  dafs  er  nicht  weifs,  dafs  die  Musik  es  that- 
sächlich  thut.  —  Was  für  Folgen  zieht  eine  solche  Stellungnahme  für 
den  Wort-Tondichter  nach  sich  ?  Erstens  wird  er  überall  da,  wo  der 
scenische  Raum  sich  seiner  Vorstellung  bestimmt  aufdrängt,  gezwungen 
sein,  die  poetisch-musikalische  Fiktion  —  sei  es  auch  in  noch  so  ge- 
ringem Mafse  —  von  demselben  abhängig  zu  machen;  zweitens  wird 
seine  Konception  dort,  wo  er  von  seinem  Ausdrucksvermögen  mit- 
gerissen, die  Bühne  aus  dem  Auge  verliert,  hin  und  her  schwanken 
zwischen  den  Bildern,  welche  seine  mehr  oder  minder  ent- 
wickelte und  verfeinerte  Phantasie  ihm  schafft,  und  jenem 
Spiel  des  poetisch  -  musikalischen  Ausdrucks,  dessen  allzu  reifsender 
Strom  ein  Festhalten  der  Vision  unmöglich  macht. 

Die  Stellung  Richard  Wagners  zur  Inscenierung  gelangt  hierin 
vollständig  zum  Ausdruck.  Denn  es  läfst  sich  nicht  bestreiten,  dafs 
der  Meister  die  formalen  Bedingungen  unserer  Bühne  für  annehmbare 
hielt  und  Reformen  für  genügend  erachtete,  welche  diese  Bühne  nicht 
ihrem  Principe,  sondern  nur  ihrer  Verwendung  nach  umwandelten ;  er 
selbst  hat  ja  sein  eigenes  Drama,  den  Ring  des  Nibelungen  auf 
der  Bayreuther  Bühne  in  diese  Verhältnisse  gestellt.  Daraus  müssen 
wir  schliefsen,  dafs  die  Entwicklung  des  Auges  bei  Wagner  keine  fühl- 
bar höhere  und  verfeinertere  gewesen  als  diejenige,  welcher  das 
Princip  der  heutigen  Inscenierung  entspricht;  also  wurde  seiner  Vision 
von  der  Art  dieser  Inscenierung  auch  kein  eigentlicher  Zwang  auferlegt. 
Eine  höhere  Entwicklung  des  Formgefühls  leitet  nicht  nur  die  Wahl 
der  Mittel,  sondern  hauptsächlich  auch  deren  verständnisvolle  An- 
wendung. Dagegen  bewies  Wagner,  indem  er  eine  konventionelle 
Darstellungsform  für  sein  Drama  annahm,  dafs  sein  Gefühl  für  äufsere 
Form  unvollkommen  entwickelt  war,  und  nur  daraus  erklärt  es  sich, 
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dafs  er  sogar  die  Grenzen  verkennen  konnte,  welche  dem  scenischen 
Verfahren  auf  unseren  modernen  Bühnen  gesteckt  sind. 

Die  Phantasie  eines  so  gewaltigen  Beschwörers  mufste  sich  in  der 
That  auf  der  Bahn  des  scenischen  Realismus  verirren  und  vom  Schau- 
spiel fürs  Auge  gewisse  Motive  verlangen,  welche  die  Kunst  nur  mit 
grofsen  Opfern  in  Erscheinung  treten  lassen  kann :  die  Malerei,  die 
Bildhauerei  entsagen  der  Bewegung,  die  Dichtkunst  wendet  sich 
ausschliefslich  an  unser  Begriffsvermögen,  die  Inscenierung  ist  den 
materiell  beschränkenden  Gesetzen  des  Ausdrucks  und  des  Zeichens 
unterworfen.  Nun  begreift  man,  dafs,  indem  sich  alle  jene  Motive 
in  ihrem  ganzen  Realismus  der  künstlerischen  Vision  eines  Richard 
Wagner  aufzwangen,  sie  eine  unendlich  starke  poetisch-musikalische 
Intensität  erzeugten-,  aber  die  Übertragung  dieser  Intensität  auf  die 
Bühne  mufs  entweder  den  Charakter  des  Musikalisch-Ausdrucks- 
vollen besitzen  —  was  freilich  der  poetisch-realistischen  Absicht, 
welche  den  Musiker  in  seiner  Konception  beeinflufst  hat,  nicht  entspricht 
—  oder  einfach  den  Charakter  des  Zeichens,  des  blofs  andeutenden 
Abbildes  —  was  wieder  mit  dem  Wesen  der  Musik  im  Widerspruch 
steht.  —  Folglich  büfst  es  entweder  der  Dichter  durch  die  Unmöglichkeit, 
seine  Vision  von  ihrer  accidentellen  Seite  in  Erscheinung  treten  zu 
lassen,  oder,  was  schlimmer  ist,  der  Musiker,  indem  er  darauf  ver- 
zichten mufs,  die  sichtbare  Darstellung  als  Ausdruck  wirken  zu 
lassen,  und  sich  damit  zu  begnügen  hat,  seine  Sprache  derjenigen  des 
Dichters  anzupassen,  d.  h.  sich  mit  begrifflichen  Zeichen  verständlich 
zu  machen  T). 

Gestattete  es  unser  jetziges  scenisches  Princip,  dafs  sich  die  Musik 
auf  hierarchischem  Wege  auf  die  Bühne  übertrage,  so  wäre  es  offen- 
bar für  das  Kunstwerk  weit  günstiger,  liefse  der  Wort -Tondichter 
während  seiner  Konception  die  Notwendigkeit  irgend  welcher  In- 
scenierung ganz  aus  dem  Auge,  um  sich  dem  alles  mitreifsenden 
Strome  des  Ausdrucks,  in  welchem  er  sich  in  seinem  Elemente  fühlt, 
hinzugeben.  Da  Wagner  die  technischen  Gesetze  der  Darstellungs- 
hierarchie nicht  kannte,  so  neigte  er  dazu,  die  scenische  Verwirklichung 
überall  dort  aus  dem  Auge  zu  verlieren,  wo  sein  Drama  zum  Ausdruck 


J)  Ich   habe  diesen  Gegenstand  schon  in  dem  vorhergehenden  Teil  be- 
rührt. 
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einer  grofsen  inneren  Entwicklung  wurde.  So  opfert  der  Meister  fort- 
während die  scenische  Wirkung  an  Stellen,  die  er  doch  selbst  als  die 
bedeutendsten  seines  Dramas  ansieht.  Der  Wechsel  von  realistischen 
Motiven,  die  —  wenigstens  ihrem  Principe  nach  —  auf  der  jetzigen 
Bühne  in  Anwendung  treten  können,  mit  reinen  Ausdrucksmotiven, 
welche  mit  den  Bedingungen  dieser  Bühne  ganz  unvereinbar  sind, 
beeinträchtigt  fühlbar  die  Wirkung  des  unserem  Auge  gebotenen 
Schauspiels  und  verlangt  eine  den  wesentlichsten  Principien  des  Wort- 
Tondramas  ganz  entgegengesetzte  Rekonstitutionsarbeit  von  uns.  Hier 
liegt  der  kritischeste  Punkt  der  Inscenierung  von  Wagners  Dramen  J). 

Wir  erkennen  hier,  wie  das  Mifsverhältnis  zwischen  Formgefühl 
und  Ausdrucksverlangen ,  indem  es  unmittelbar  auf  die  Konception 
des  Dramas  einwirkt,  die  Harmonie  der  poetisch  -  musikalischen 
Elemente  zerstört  und  seinen  verwirrenden  Einflufs  bis  auf  das  Publi- 
kum selbst  zu  erstrecken  vermag. 

Ein  Kunstwerk  mufs,  um  eine  vollkommene  Harmonie  aller 
seiner  Teile  zu  erreichen,  ein  seiner  Bethätigung  günstiges,  sociales 
Milieu  finden,  mit  anderen  Worten :  die  normalen  Daseinsbedingungen 
des  Kunstwerks  müssen  ihm  vom  socialen  Milieu  geboten  werden. 
Nun  schliefst  dies  immer  mehr  oder  minder  bedeutende  und  mehr 
oder  minder  bewufste  Zugeständnisse  an  den  Tagesgeschmack  in  sich. 
Die  Harmonie  mufs  mit  diesem  unstreitigen  Zeichen  des  Verfalles  er- 
kauft werden.  —  Wir  wissen,  dafs  das  Wagnersche  Drama  jener  Un- 
nachgiebigkeit  des  Meisters  sein  Dasein  dankt,  welche  sich  der  künst- 
lerischen Bildung  seiner  Zeitgenossen  gegenüber  immer  stärker  aus- 
prägte. Dem  Werke  des  Meisters  mufste  also  eine  wunderbare  Intensität 
innewohnen ;  denn  es  handelte  sich  nicht  um  die  grofsartige  Auslegung 
einer  der  Zeit  selbst  angehörigen  Idee,  wie  z.  B.  Raphael  sie  seiner 
Epoche  geschenkt  hat,  sondern  um  eine  blutige  Auflehnung,  wie 
ein  Reformator   sie,  einem  Verhängnisse   gleich,    durch  seine  Reden 


J)  Unsere  modernen  Bühnen  gehen  sehr  leicht  über  dieses  Dilemma 
hinweg:  da  sie  unfähig  sind,  dem  »Ausdruck«  das  »Zeichen«  gegenüber- 
zustellen, weil  die  scenischen  Konventionen  dem  einen  wie  dem  andern 
den  ihm  eigentümlichen  Charakter  rauben,  so  begnügen  sie  sich  damit, 
alle  Darstellungsmotive  willkürlich  auszugleichen,  und  setzen  sich  auf 
diese  Weise  darüber  hinaus,  irgend  welche  Anforderung  des  Dramatikers 
zu  befriedigen. 
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heraufbeschwört.  Doch  jedes  Überschwengliche  muls  erkauft  werden, 
und  so  hat  Wagner  die  wundersamen  Schauer  seiner  Zauberklänge 
um  den  Preis  der  Harmonie  siegreich  über  die  ganze  Welt  er- 
gossen; —  um  den  Preis  jener  Harmonie ,  die  ein  weniger  gewal- 
tiges Werk  hätte  unbedingt  erlangen  müssen,  um  die  gleiche  Sieges- 
bahn durchlaufen  zu  können. 

In  unseren  Tagen  mufs  das  Kunstwerk,  um  harmonisch  zu 
sein,  dem  künstlerischen  Egoismus  entspringen.  Durch  die  Intensität 
des  eigensten  Wunsches  ist  es  dem  Künstler  gegeben,  die 
Feindseligkeit,  mit  welcher  ihn  unsere,  jeder  künstlerischen  Thätigkeit 
so  entgegenwirkende  Gesellschaft  umschliefst,  zu  brechen,  und  sich  — 
sei  es  ein  thatsächliches  Ausdrucksmittel,  sei  es  ein  der  von  ihm 
beabsichtigten  Wirkung  günstiges  »repoussoir«  —  aus  dieser  Feind- 
seligkeit zu  schmieden. 

Hätte  ein  derartiges  Streben  mit  der  Kraft  Richard  Wagners 
gleichen  Schritt  gehalten,  so  wäre  anzunehmen,  dafs  der  Meister 
sich  der  normalen  Darstellungsform,  welche  seine  Ausdrucksmittel 
forderten,  merkbar  genähert  hätte.  Dies  war  jedoch  nicht  der  Fall. 
Sein  Werk  war,  sogar  ehe  er  sich  seiner  Mission  voll  bewufst  ge- 
worden, ein  Werk  stillschweigender  Aufopferung;  die  erdrückende 
Verantwortlichkeit,  welche  dem  Meister  durch  seinen  Genius  auf- 
erlegt wurde,  hat  ihn  mit  jedem  Tag  stärker  in  eine  Bahn  getrieben, 
in  welcher  dem  Künstler  nichts  übrig  blieb,  als  sich  schmerzvoll 
zu  verzehren.  Die  wundersamen  Träume,  die  seinem  Optimismus 
entstiegen,  haben  ihn  lange  Zeit  aufrecht  erhalten;  von  der  blofsen 
Möglichkeit  ihrer  Verwirklichung  berauscht,  fand  Wagner  die  Kraft, 
jene  Riesenwerke  erstehen  zu  lassen,  zu  denen  wir  bewundernd  auf- 
blicken. Das  Material  dazu  nahm  er  aber  aus  der  vorhandenen  Wirk- 
lichkeit, aus  jener  Wirklichkeit,  welche  von  jedem,  der  in  sie  ein- 
tritt, tausend  Zugeständnisse  verlangt.  Bayreuth  verkörpert  dieses 
majestätische  Dilemma:  die  in  solchem  Symbol  enthaltene  Idealität 
ist  uns  ein  unschätzbares  Gut,  aber  ihre  materielle  Verwirklichung 
läfst  uns  im  tiefsten  Innern  unseres  Wesens  die  unsagbare  Tragik 
des  Dramas  empfinden,  welches  in  der  künstlerischen  Erscheinung 
eines   Mannes   wie   Richard  Wagner  liegt. 

Wie    wir    weiter    oben    gesehen    haben,    stimmt    der    poetisch- 
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musikalische  Ausdrucksgehalt  von  Wagners  Dramen  nicht  nur  nicht  mit 
den  jetzigen  Darstellungsmitteln  überein,  sondern,  was  viel  schwer- 
wiegender ist,  auch  nicht  mit  den  formalen  Forderungen  des  Meisters 
selber.  Die  Angemessenheit  des  Verhältnisses  zwischen  der  persön- 
lichen Inscenierungsauffassung  Wagners  und  seinem  poetisch-musi- 
kalischen Ausdrucksvermögen  kann  also  bestritten  werden. 

Ist  einem  Genius  gegenüber,  der  zu  den  gröfsten  gehört,  die  je 
gewesen,  diese  Behauptung  nicht  allzu  kühn?  und  würde  die  Ehr- 
furcht nicht  vielmehr  ein  unbedingtes  Vertrauen  in  die  hohe  Besonnen- 
heit des  Meisters  fordern?   — 

Nachdem  einmal  eine  so  bedeutende  Lücke  theoretisch  fest- 
gestellt wurde,  mufs  man  sich  davor  hüten,  sie  ausfüllen  zu  wollen, 
ehe  gewissermafsen  eine  Rechtfertigung  für  sie  gefunden  ist,  eine 
Rechtfertigung,  die  nicht  mehr  auf  allgemeinen  und  biographischen 
Erwägungen  fufst,  sondern  ausschliefslich  auf  der  Beobachtung  der 
in  Frage  stehenden  Dramen.     An  diese  will  ich  nun  herantreten. 

Eines  fällt  vor  allem  auf :  das  ist  der  Idealismus  des  Wagner- 
schen  Dramas.  Darunter  verstehe  ich  die  charakteristische  Thatsache, 
dafs  die  scenische  Handlung  —  das  Schauspiel  fürs  Auge  —  dem 
musikalischen  Ausdruck  —  dem  Vater  des  Dramas  —  gegenüber  im 
Verhältnis  der  Allegorie  zu  ihrer  Bedeutung  steht  T).  Nicht  als 
ob  die  Musik  sich  gleichsam  auf  einer  Seite,  das  Schauspiel  auf  der 
andern  befände;  aber  wie  Wagner  selbst  es  ausspricht:  »wo  die 
anderen  Künste  sagen:  das  bedeutet,  sagt  die  Musik:  das  ist.« 
Die  Musik  spricht,  indem  sie  die  Erscheinung  begleitet,  trotzdem  nur 
deren  »inneres  Wesen«  aus;  ihr  Ausdruck  ist  also  —  im  Gegen- 
satz zum  Zufälligkeits-Charakter  der  dramatischen  Handlung  (»Er- 
scheinung«) —  seiner  Natur  nach  ewig.  So  ist  denn  das  Wort-Ton- 
drama durch  die  Hinzuziehung  der  Musik  eine  notwendigerweise 
idealistische  Schöpfung.  Daraus  folgt,  dafs  der  Einklang  zwischen 
der  Intensität  des  poetisch-musikalischen  Textes  und  derjenigen  der 
Darstellung   nicht   von   dem  positiven  Wert   dieser   beiden  Elemente 


T)  H.  S.  Chamberlain  bespricht  in  seinem  »Drama  Richard  Wagners« 
diese  Thatsache.  Ich  verweise  meine  Leser  dahin.  —  Übrigens  habe  ich  die 
gleiche  Frage  von  einer  anderen  Seite  schon  im  vorigen  Teile  beleuchtet. 
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abhängt,  sondern,  wie  wir  gesehen  haben,  davon,  ob  sie  in  einem 
angemessenen  Verhältnis  zu  einander  stehen. 

Die  Intensität  des  scenischen  Schauspiels  beruht  nicht  auf  der 
gleichgearteten  Intensität  des  poetisch-musikalischen  Textes,  sondern 
die  den  Gesetzen  einer  höheren  Macht  unterworfene  Partitur  verlangt 
gebieterisch  diejenige  scenische  Verwirklichung,  welche  ihr  zukommt. 
—  Nun  schliefst  es  aber  die  Idealität  des  poetisch-musikalischen  Textes 
keineswegs  in  sich,  dafs  die  Art  jener  scenischen  Verwirklichung  ganz 
gleichgiltig  sei,  und  ebensowenig,  dafs  sich  die  Ausgestaltung  des 
Schauspiels  auf  Grundlagen  vollziehe,  welche  der  Partitur  ganz  fremd- 
artig gegenüberstehen.  Auch  abgesehen  von  den  uns  bekannten 
Verpflichtungen,  welche  die  organische  Hierarchie  der  Darstellung 
in  sich  schliefst,  mufs  dieser  Idealismus,  damit  er  sich  uns  voll  und 
ganz  zu  erkennen  geben  könne,  schon  im  vorhinein  alles  aus  der  In- 
scenierung  entfernen,  was  dem  poetisch-musikalischen  Texte 
gegenüber  den  Charakter  des  Zufälligen  trägt. 

Denn  der  einzigste  Zufälligkeitsbegriff,  der  uns  bei  der  Aus- 
führung eines  Wort  -  Tondramas  erhalten  bleiben  mufs,  ist  die 
scenische  Handlung  selbst.  Von  ihr  aus  müssen  wir  den  ewigen 
Sinn  dieser  Handlung,  welchen  die  Musik  uns  offenbart,  unmittelbar 
erfassen  können;  was  unseren  ästhetischen  Genufs  ausmacht,  ist  die 
Freiheit,  mit  der  wir  uns  zwischen  diesen  beiden  Extremen  (der 
Erscheinungswelt  und  deren  innerem  Wesen)  hin  und  her  bewegen. 
Bietet  das  scenische  Schauspiel  an  sich  aber  schon  Anlafs  zu 
Schwankungen  —  wie  es  unausweichlich  der  Fall,  sobald  es  sich 
aus  nutzlosen  und  fremdartigen  Elementen  zusammensetzt  — ,  so  er- 
weitert sich  das  unserer  Bewegung  gegebene  Feld  in  ungünstiger 
Weise,  d.  h.  wir  haben  dann  schon  einen  weiten  Weg  zu  gehen,  um 
nur  bis  zur  einfachen  scenischen  Handlung  zu  gelangen,  während  diese 
doch  den  elementaren  Ausgangspunkt,  den  Grundbegriff  bieten  sollte. 
Da  das  Drama  eine  zeitliche  Erscheinung  ist,  d.  h.  die  gleichzeitige 
Bethätigung  seiner  verschiedenen  Elemente  von  einem  gemein- 
samen Zeitmafs  umschlossen  wird,  so  erwächst  daraus  jene  be- 
klagenswerte Zersplitterung,  welche  zur  Folge  hat,  dafs  unser  ganz 
vom  scenischen  Schauspiel  in  Anspruch  genommenes  Auge  die  drama- 
tische Handlung    von   diesem   loszulösen   sucht,    während  die   grofse 
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üf fenbarerin ,  die  Musik,  vergebens  vor  unserem  Ohre  ertönt.  Wir 
hören  sie  wohl,  wir  hören  ihr  sogar  zu;  aber  unfähig,  uns  auf  ihrer 
Höhe,  über  der  scenischen  Zufälligkeitserscheinung  zu  erhalten,  voll- 
ziehen wir  im  stillen  die  Anwendung  der  Musik  auf  das  Schauspiel 
und  unterliegen  unvermeidlich  und  verwirrt  dem  Eindruck  ihrer  un- 
verhältnismäfsig  grofsen  Intensität. 

Die  Inscenierung  des  Wort-Tondramas  ist  also  von  äufserster 
Wichtigkeit,  da  der  Idealismus,  welcher  das  Wesen  dieses  Dramas 
ausmacht,  sich  einzig  unter  der  Bedingung  dauernd  zu  bekunden  ver- 
mag, dafs  er  im  scenischen  Schauspiel  einen  Verbündeten  findet. 
Wagner  war  sich  der  grofsen  Bedeutung  der  Inscenierung  (der 
Regie  und  der  Dekorationen)  seines  Dramas  wohl  bewufst;  die  ganze 
Anlage  seines  Festspielhauses  legt  Zeugnis  dafür  ab.  Nur  war 
merkwürdigerweise  dieses  so  vollkommen  idealistisch  veranlagte  Genie 
nicht  idealistisch  in  Bezug  auf  das  Auge  und  verlegte  daher  die 
Ursache  jener  der  Inscenierung  zuerkannten  Bedeutung;  der  Meister 
betrachtete  das  Auge  —  in  unbewufstem  Gegensatze  zu  dem  Ein- 
heitsprinzip seines  Werkes  —  als  einen  realistischen  Sinn,  an  den 
sich  der  Dramatiker  infolgedessen  mit  einer  durchaus  unabhängigen 
materiellen  Verwirklichung  wenden  kann,  ohne  dafs  ihn  irgend  eine 
Verantwortlichkeit  gegenüber  dem  Ausdrucksidealismus  der  Musik 
und  der  von  diesem  Ausdrucksidealismus  geforderten  Intensität  trifft. 

Es  ist  sehr  wahrscheinlich,  dafs,  vom  psychologischen  Standpunkt 
aus,  eine  so  intensive  Kraft,  wie  sie  der  Meister  besessen,  ohne  irgend 
welches  realistisches  Gegengewicht  nicht  möglich  wäre,  und  dann  hätte 
man  den  darstellerischen  Mangel  bei  Wagner  nur  als  die  Kehrseite 
seines  fast  ans  Wunderbare  grenzenden  Ausdrucksvermögens  an- 
zusehen. 

Eines  ist  jedenfalls  sicher:  dafs  der  transscendentale  Idealismus 
des  Wagnerschen  Dramas,  statt  dessen  Schöpfer  eine  jenem  Idealismus 
entsprechende  Darstellungsform  zu  suggerieren,  ihn  vielmehr  einer 
Inscenierungsauffassung  zugeführt  hat,  welche  in  ihrem  Realismus  der 
musikalischen  Offenbarung  fremd  gegenübersteht,  und  welcher  also  die 
heutige  Inscenierung,  ihrem  Prinzipe  nach,  keine  ernstlichen  Hinder- 
nisse entgegensetzt.  Hätte  der  Meister  nicht  einerseits  dem  jetzigen 
Darstellungsprinzipe  durch  die  Errichtung  der  Bayreuther  Bühne  seine 
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Zustimmung  gegeben,  und  hätte  er  nicht  andererseits  durch  seine 
Schriften,  und  wahrscheinlich  auch  durch  seine  Worte,  den  Beweis 
dafür  gegeben,  dals  er  die  eine  völlige  Verwirklichung  seines 
Werkes  ermöglichende  Darstellungsform  als  noch  in  den  Kinder- 
schuhen steckend,  betrachtete,  —  so  hätten  wir  keinerlei  Berech- 
tigung, irgendwelche  Behauptungen,  was  sein  persönliches  Wollen  be- 
trifft, aufzustellen.  Wir  müfsten  uns  denn  darauf  beschränken,  seine 
Werke  an  sich  zu  betrachten,  auf  die  Gefahr  hin,  ihnen  durch  unsere 
WTilkür  Gewalt  anzuthun.  Glücklicherweise  hat  der  Meister  selbst 
uns  dies  erspart. 

Indes  ist  die  Sachlage  derart  verwickelt,  dafs  man  die  Hoffnung 
aufgeben  müfste,  jemals  Wagners  Dramen  in  vollentsprechender 
Weise  aufzuführen,  hätten  wir  nicht  ein  vom  Wort-Tondichter  unab- 
hängiges, leitendes  Prinzip  gefunden.  Aber:  ist  dieses  Prinzip  wirk- 
lich so  vollkommen  unabhängig  ?  Ist  die  Hierarchie  der  Darstellung 
etwas  Zwingendes,  mufs  sie  Anwendung  finden,  wie  immer  des 
Dramatikers  scenische  Auffassung  auch  sei? 

Von  vornherein  will  es  wohl  so  scheinen  und  wir  haben  diese 
Hierarchie  deshalb  im  vorhergehenden  Teile  ruhig  aufstellen  können. 
Hier  sprechen  wir  jedoch  von  einem  schon  vorhandenen  Kunstwerk,  wir 
können  dasselbe  daher  nicht  umgehen.  Wir  wollen  uns  also  an  das 
Kunstwerk  selber  wenden  und,  um  die  Sache  nicht  noch  zu  er- 
schweren und  unser  Urteil  durch  keinerlei  biographische  Verhältnisse 
verwirren  zu  lassen,  nur  die  Dramen  der  zweiten  Periode  in  Erwägung 
ziehen. 

Jeder  ehrliche  Künstler  wird  es  mit  mir  empfinden,  wie  peinlich 
ein  solches  Prüfen  ist,  und  wie  nahe  die  Gefahr  liegt,  dasjenige  Kunst- 
werk, welches  am  wenigsten  für  vernünftelnde  Analyse  geeignet  ist, 
frevelhaft  zu  entweihen.  Ich  wollte,  ich  könnte  dem  Leser  genug 
Vertrauen  einflöfsen,  dafs  er  mir,  ohne  allzu  grofsen  Widerwillen,  auf 
dieser  gefahrvollen  Bahn  folge.  Durch  das  Ergebnis  wird  vielleicht 
mein  Vorgehen  gerechtfertigt  werden. 

Tristan,  Parsifal,  der  Ring,  die  Meistersinger  sind 
Dramen,  die  in  solch  gewaltigem  Gegensatz  zu  einander  stehen,  dafs 
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es  unmöglich  ist,  ihren  individuellen  Charakter  festzuhalten,  ehe  wir 
jedes  einzelne  für  sich  betrachtet  haben. 

Im  Tristan  befinden  wir  uns  von  Anbeginn  an  der  Schwelle 
einer  rein  innerlichen  Handlung:  der  I.  Akt  erscheint  wie  ein  letztes 
Aufleuchten  der  körperlich  greifbaren  Welt;  im  II.  Akt  ist  die 
Schwelle  überschritten,  die  Thüre  geschlossen.  Die  geheimnisvolle 
Atmosphäre,  welche  dieses  »Jenseits«  durchwogt,  kann  uns  nur  in 
der  Musik  übermittelt  werden;  —  und  Wagner  sagt  selbst,  dafs 
hier  eigentlich  nichts  vor  sich  gehe  als  Musik.  Diese  Musik  wird 
am  Ende  des  IL  Aktes  und  zu  Beginn  des  folgenden  unterbrochen: 
wie  durch  Spalten,  fallen  kalte  Klarheiten  aus  dem  Reiche  willkür- 
licher und  vergänglicher  Gesetze  in  die  Welt  ewigen  alleinigen 
Verlangens. 

Im  Parsifal  besteht  das  scenische  Schauspiel  in  einer  Auf- 
einanderfolge verschiedener  Situationen,  welche  dem  einzigen  Zwecke 
dienen,  in  der  Seele  des  reinen,  sich  selber  unbewufsten  Helden  eine 
wunderbare  Wandlung  zu  vollziehen.  So  wird  Parsifal  sich  seiner 
selbst  bewufst ;  und  durch  seine  Keuschheit  vermag  er  diese  Erkenntnis 
sofort  über  alles,  was  lebt,  zu  erstrecken:  die  allvereinende,  höchste 
Zusammengehörigkeit  wird  ihm  so  enthüllt. 

Im  Ring  ist  der  innere  Vorgang  nicht  nur  viel  verwickelterer 
Natur,  sondern  er  vollzieht  sich  noch  dazu  in  der  Seele  eines  Gottes; 
so  geht  er  von  jenem  Gotte  aus  und  vervielfältigt  sich  in  seinen 
Geschöpfen.  Der  episodische  Teil  erlangt  hierdurch  eine  sehr  grofse 
Bedeutung  und  zwingt  die  dramatische  Handlung,  sich  beträchtlich 
auszudehnen. 

In  den  Meistersingern  ist  das,  was  auf  der  Bühne  erscheint, 
gewissermafsen  nur  ein  Vorwand  und  macht  nicht  das  eigentliche 
Drama  aus.  Der  Wort-Tondichter  zeigt  uns  den  vollständigen  und 
dauernden  Sieg  einer  hochstehenden  Individualität  über  den  Egoismus, 
der  sie  von  allen  Seiten,  anscheinend  unabwendbar,  zu  überwuchern 
droht.  Wunderbar  ist,  wie  der  Meister  zu  diesem  Zwecke  verfährt  : 
er  giebt  den  kleinen  persönlichen  Interessen  den  weitesten  Spiel- 
raum, verleiht  aber  dann  dem  musikalischen  Ausdruck  jenes 
Lebens  unvergleichliche  Herrlichkeit  und  Intensität,  ohne  jedoch 
das  äufsere  Schauspiel  irgendwie  zu  verklären.    Endlich   —   um  dies 
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Paradoxon  zu  rechtfertigen  und  seinen  Gedanken  ans  Licht  treten  zu 
lassen  —  giebt  er  seinem  Helden,  Hans  Sachs,  eine  sinnende  Dichter- 
seele, so  dafs  durch  ein  Zusammenwirken  von  unendlich  feinen  Zügen 
die  Intensität  des  Ausdrucks  der  Natur  dieser  Dichterseele  zu- 
geschrieben werden  mufsT).  So  drückt  das  Drama  von  der  ersten 
bis  zur  letzten  Note  gleichzeitig  den  Konflikt  und  den  Sieg  über  ihn 
aus :  den  einen  durch  die  materielle  Handlung,  welche  zu  der  Gewalt 
von  Klangwirkung,  welche  sie  hervorruft,  in  vollem  Widerspruch 
steht,  den  anderen  einzig  durch  jene  Gewalt  der  Töne  selbst.  Natür- 
lich setze  ich  hier  nicht  voraus,  dafs  sich  Wagner  dieser  Gegenüber- 
stellung vollkommen  bewufst  gewesen.  In  einem  so  in  höchstem 
Mafse  genialen  Werk  ist  es  unmöglich,  herauszufinden,  einen  wie 
grofsen  Anteil  die  berechnende  Überlegung  an  der  Gesamtkomposition 
genommen  hat.  Ich  will  hier  einzig  das  feststellen,  was  das 
Kunstwerk  durch  sich  selbst  bezeugt,  ohne,  auch  nicht  im  geringsten, 
in  das  persönliche  Gebiet  seines  Schöpfers  einzudringen. 

Man  sieht,  dafs  bei  zweien  von  diesen  vier  Dramen  —  dem 
Tristan  und  den  Meistersingern  —  die  allgemeine  Form  der 
Darstellung  notwendig  aus  der  dramatischen  Absicht  hervorging,  so 
dafs  höchstens  in  den  Einzelheiten  irgend  welche  Widersprüche 
möglich  sind.  In  den  Meistersingern  könnte  die  realistische 
Aufeinanderfolge  der  Thatsachen  nicht  unterbrochen  werden,  ohne 
dafs  das  eigentümliche  Verhältnis,  in  dem  sich  die  verschiedenen 
Faktoren  dieses  Dramas  befinden,  entstellt  würde;  und  im  Tristan 
wird  die  eigenste  Konception  des  Dichters,  durch  äufserstes  Zurück- 
treten aller  scenischen  Thätigkeit  zu  Gunsten  der  freien  Ausdrucks- 
fähigkeit des  inneren  Dramas  am  klarsten  verwirklicht.  —  Dagegen 
lassen  der  Ring  und  Parsifal  der  darstellerischen  Auffassung 
des  Meisters  und  seiner  freien  Erfindung  auf  diesem  Gebiete  den 
weitesten  Spielraum. 

Im  Wortdrama  haben  sich  die  Episoden,  ihrer  Natur  nach  und 
in  ihrer  Aufeinanderfolge,  in  die  äufseren  Erscheinungsformen  unserer 
begrifflichen  Existenz  zu  kleiden.     Die  Erfindung  des  Dramatikers  ist 


f)  Diese  ganze  Auffassung  der  Meistersinger  wurde,  wie  vieles  andere 
in  dieser  Studie,  durch  H.  S.  Chamberlains  »Drama  Richard  Wagners« 
angeregt. 
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also  an  die  Grenzen  gebunden,  welche  ihr  die  Gesetze  des  Realismus, 
d.  h.  die  aus  der  Verknüpfung  von  Ursache  und  Wirkung  hervor- 
gehenden Gesetze,  ziehen,  während  ein  aus  der  Musik  geborenes 
Drama  auf  einem  Zeitmafse  beruht,  welches  seinerseits,  wie  wir  wissen, 
nicht  mehr  unbedingt  vom  Kausalitätsgesetze  beherrscht  wird. 
Die  Entfaltung  des  musikalischen  Ausdruckes  gehorcht  Gesetzen, 
die  einer  anderen  Quelle  entfliefsen,  und  giebt  dem  Problem 
der  Darstellung  eine  ganz  neue  Tragweite.  Denn  der  Wort-Ton- 
dichter wird  Herr  der  Zeit  und  mufs  als  solcher  mit  den  eigenen 
Hülfsmitteln  zu  schalten  wissen,  wenn  ihm  nicht  durch  die  dramatische 
Konception  von  allem  Anfang  an  eine  bestimmte  Form  der  Dar- 
stellung auferlegt  wird  wie  in  Tristan  und  den  Meistersingern. 
—  Wenn  er  dann  die  Inscenierung  nicht  als  etwas  empfindet,  das, 
ehe  er  an  irgend  welche  materielle  Verwirklichung  schreitet,  durch 
die  Musik  in  seiner  Macht  ist,  so  kann  er  sich  nur  auf  die  bestehende 
Konvention  stützen  und  findet  sich  demnach  eines  Suggestions-  und 
Thätigkeitselementes  beraubt,  das  ihm  durch  nichts  ersetzt  wird ;  denn 
die  hergebrachte  Konvention  thut  unstreitig  seiner  Vision  Gewalt  an, 
anstatt  sie  zu  bereichern. 

In  solch  ungünstigen  Bedingungen  befand  sich  Wagner  für 
P  a  r  s  i  f  a  1  und  den  Ring,  so  daf s  der  Einf lufs  des  vom  Meister  bei- 
behaltenen, heutigen  scenischen  Prinzips  in  diesen  beiden  Meister- 
werken deutlicher  zu  Tage  tritt  als  in  Tristan  und  den  Meister- 
singern. 

Die  beiden  Partituren  des  Parsifal  und  des  Ring  stellen  jede 
eine  Reihe  von  Episoden  dar,  welche  nicht  die  wesentliche  Handlung 
des  Dramas  ausmachen.  Doch  während  in  den  Meistersingern 
das  äufsere  Leben  nur  dazu  da  ist,  um  einen  Gegensatz  zum  eigent- 
lichen Inhalt  des  musikalischen  Ausdruckes  zu  bilden,  so  mufs  im 
Ring  eben  die  Vollentfaltung  jenes  äufseren  Lebens  den  Konflikt 
in  der  Seele  des  Helden  hervorrufen  und  den  innern  Vorgang  her- 
beiführen, welcher  die  Lösung  und  das  Ende  des  Konfliktes  ist. 
Hieraus  entspringt  der  gewaltige  Umfang  dieses  Dramas  T). 


0  Man  kann  sich  zur  Not  vorstellen,  dafs,  wenn  die  Vollentwicklung 
der  einzelnen  Charaktere  in  den  Meistersingern  die  Existenzbedingung 
für  die  (innere)  Handlung  dieses  Dramas  gewesen   wäre,  Wagner   es  auf 
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Für  Parsifal  war  solch  grofse  Entwicklung  der  Episode  nicht 
notwendig ;  die  Wandlung,  welche  sich  in  der  Seele  des  Helden  voll- 
zieht, ist  nicht  mehr  das  Ergebnis  einer  Kette  von  Ursachen  und 
Wirkungen,  sondern  nur  die  lebendige  Erkenntnis  eines  allgemeinen 
Leidenszustandes,  und  die  Ereignisse,  welche  jenen  Zustand  herbei- 
geführt haben,  spielen  für  die  innere  Handlung  eine  ganz  unter- 
geordnete Rolle.  So  weicht  das  Problem  der  Darstellung  für  den 
Parsifal  —  im  Gegensatz  zu  dem  des  Ring  —  darin  ab,  dafs  die 
Aufeinanderfolge  und  das  Zeitmafs  des  Dramas  durch  die  Auf- 
einanderfolge und  das  Zeitmafs  der  psychologischen  Entwicklung  des 
Helden  bestimmt  werden,  nicht  aber  von  den  äufseren  Ereignissen 
abhängen.  Die  Idealität  des  musikalischen  Zeitmafses  ist  also  im 
Parsifal  viel  unabhängiger  als  im  R  i  n  g ;  denn  die  innere  Abwicklung 
—  das  Objekt  des  Dramas  —  gehört  ganz  und  gar  dem  Gebiete  der 
Musik  an :  sein  Zeitmafs  ist  in  sich  selbst  unbegrenzt.  Andererseits  ist 
das  scenische  Schauspiel,  welches  durch  jene  Innenentwicklung  hervor- 
gerufen wird,  vollkommen  unbestimmt :  —  am  Leiden  allein  kann  sich 
das  Mitleid  offenbaren ;  aber  es  giebt  tausenderlei  Arten  von  Leiden.  — 
Infolgedessen  trägt  die  begriffliche  Dichtung  im  P  a  r  s  i  f  a  1  einen  ganz 
eigentümlich  willkürlichen  Charakter.  Um  eine  allzu  klaffende  Lücke 
zwischen  ihr  und  der  Höhe  des  musikalischen  Ausdrucks  zu  vermeiden, 
war  es  geboten,  das  Schauspiel  in  eine  gewissermafsen  ideale  Sphäre  zu 
verlegen,  deren  episodische  Bedeutung  sich  unmittelbar  verall- 
gemeinern und  mit  der  geoffenbarten  Innenwelt  in  Zusammenhang 
bringen  liefs.  Dies  hat  Wagner  gethan  •  und  wir  wissen,  mit  welcher 
Meisterschaft  er  sich  z.  B.  der  Tradition  eines  Leidens  bemächtigt 
hat,  um  es  durch  die  Musik  mit  dem  Leiden  seiner  Personen  zu 
identifizieren.  Nichtsdestoweniger  war  das  Darstellungsproblem  da- 
mit nur  hinausgeschoben,  nicht  aber  gelöst. 

Im  Ring  ist  das  Zeitmafs  der  Musik  ein  unendlich  verwickeltes. 
Das    menschliche    Leben,    welches    ihm    seine    allgemeinen    Formen 


mehrere  Aufführungsabende  hätte  ausdehnen  müssen.  Ebenso,  im  um- 
gekehrten Sinne,  wäre  der  Ring  auf  kleinere  Verhältnisse  zurückgeführt 
worden,  wenn  der  Konflikt  in  Wotans  Seele  einzig  durch  den  Gegensatz 
zwischen  dem  Dasein  des  Gottes  und  der  Aufsenwelt  hätte  hervorgerufen 
werden  können,  ohne  die  Entwicklung  der  einzelnen  Episoden  nötig  zu 
haben. 
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und  deren  Aufeinanderfolge  giebt,  wird  fortwährend  durch  den 
mythologischen  Anthropomorphismus  einiger  der  handelnden  Personen 
verwirrt.  Ein  Epos  fände  sich  mit  solchem  Zustand  sehr  gut  ab; 
ein  Wortdrama  würde  sich,  zu  bedeutenden  Reduktionen  gezwungen, 
auch  leicht  aus  der  Verlegenheit  zu  helfen  wissen ;  die  unendliche 
Leichtigkeit  aber,  mit  welcher  die  Musik  alles  auszudrücken  vermag, 
schafft  hier  für  den  Wort-Tondichter  ein  Problem,  dessen  Schwierig- 
keit, wie  wir  sehen  werden,  ausschlief slich  in  der  Darstellung  liegt. 
Die  inneren  Vorgänge  in  Wotans  Seele  gelangen  ebensowohl 
durch  den  episodischen  Teil  des  Dramas,  wie  durch  die  Stellen  zum 
Ausdruck,  welche  dem  Gott  im  besonderen  gewidmet  sind.  Das  persön- 
liche Dasein  Wotans  und  der  übrige  Teil  des  Schauspiels  sind  nur  zwei 
Seiten  ein  und  derselben  Sache.  Vom  rein  materiellen  Standpunkt 
genommen,  rufen  freilich  die  Ereignisse  eine  bestimmte  Entwicklung 
in  jenem  Gottesdasein  hervor;  aber  dem  Idealismus  nach,  welcher  der 
Form  der  Wort-Tondichtung  innewohnt,  müssen  wir  eigentlich  diese 
Ereignisse  selbst  als  dieEntwicklung  ansehen.  Das  leidbringende 
Vorrecht  eines  Gottes  ist  es  eben,  dafs  er  seine  Seele  so  nach  aufsen 
treten  lassen  und  sie  beschauen  kann.  —  Wie  also  gleichzeitig  die 
beiden  Seiten  dieses  Konfliktes  mit  Klarheit  darstellen?  Wie 
dem  musikalischen  Zeitmafse  die  nötige  Flüssigkeit  verleihen,  um 
eine  richtige  Mitte  zu  finden  zwischen  der  völligen,  der  Idealität  seiner 
Natur  entsprechenden  Unabhängigkeit,  und  seiner  relativen  Unter- 
ordnung unter  den  realistischen  Verlauf  der  Thatsachen? 

Im  Ring  ist  —  dank  Wagners  Genie  —  den  einzelnen  Episoden 
eine  aufserordentliche  Bestimmtheit  und  Intensität  zu  eigen.  Dennoch 
sind  es  gerade  die  Stellen,  an  welchen  die  Idealität  des  musikalischen 
Zeitmafses  dem  realistischen  Verlaufe  der  Thatsachen  am  engsten 
unterworfen  ist,  wodurch  jene  Freiheit  des  Ausdrucks  unmöglich  wird, 
deren  andere  Stellen  teilhaftig  werden.  Ist  ihre  Intensität  also  nur 
dem  Überströmen  des  Genies  zuzuschreiben,  oder  macht  sie  nicht 
vielmehr  einen  Teil  der  dramatischen  Handlung  aus?  —  Ein  Schau- 
spiel, welches  gewisse rmafsen  die  Objektivierung  des  Seelenlebens 
eines  Gottes  ist,  vermöchte  offenbar  nicht  zu  reich  zu  sein;  denn 
der    Reichtum    eines    göttlichen    Charakters    drückt    sich    durch    die 

Appia,  Die.  Musik  und  die  Inscenierung.  10 
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Intensität  seiner  Schöpfung  aus.  Andererseits  bleibt  aber  der  dem 
persönlichen  Dasein  Wotans  gewidmete  Raum  ein  gänzlich  un- 
bestimmter; hier  fühlt  man  die  Allgegenwart  der  Musik,  und  je 
klarer  dieser  Charakter  sich  ausprägt,  um  so  prägnanter  macht  sich 
auch  der  Gegensatz  geltend,  welcher,  trotz  der  idealen  Identität 
der  beiden  Seiten  des  Dramas,  materiell  zwischen  diesen  herrscht. 

Vor  diese  scheinbar  sich  widersprechenden  Bedingungen  gestellt, 
geriet  Wagner  in  Kampf  mit  einem  in  ohnmächtig  realistischer 
Konvention  erstarrten  Darstellungsprincip.  —  Die  Vision  des  Meisters 
vermochte  sich,  wie  wir  gesehen  haben,  mit  dem  Realismus  der 
Formen  und  deren  Aufeinanderfolge  abzufinden:  nur  die  Sprödigkeit 
der  Materie  widersetzte  sich  dem  Charakter  seiner  Konzeption;  auch 
die  Beweglichkeit,  welche  Wagner  erstrebte,  wollte  er  nur  aus 
äufserstem  Realismus.  Die  ideale  Flüssigkeit  eines  ausdrucks- 
vollen scenischen  Schauspiels  ist  ein  Begriff,  der,  scheint  es,  nie- 
mals an  Wagner  herangetreten  ist  *).  Für  ihn  findet  alles,  was 
auf  der  Bühne  vor  sich  geht,  wirklich  statt. 

Der  Ring  ist  ein  landschaftliches  Schauspiel :  von  Beginn  bis  zu 
Ende  des  Dramas  zeigt  sich  uns  darin  die  Natur  von  den  verschiedensten 
Seiten.  Die  Rolle,  welche  Wagner  dem  Landschafter  zuweist  (im 
Kunstwerk  der  Zukunft),  scheint,  vom  Standpunkte  des  Meisters  aus, 
hier  am  reichsten  zur  Durchführung  zu  kommen.  Wagner  ist  jedoch 
viel  zu  sehr  Künstler,  um  je  durch  ein  Kunstwerk  theoretische  Grund- 
sätze zur  Anschauung  bringen  zu  wollen;  viel  eher  sucht  er  durch 
diese  letzteren  seinen  unbezwinglichen,  aber  noch  halb  unbewufsten 
künstlerischen  Impuls  sich  selber  zu  erklären.  Wenn  er  auch  wieder- 
holte Male  die  Dekorationsmalerei  als  einen  Hintergrund  be- 
zeichnet, welchen  der  Landschafter  dem  Darsteller  liefert,  so  vermögen 
ihn  doch,  wenn  er  bei  der  eigentlichen  dramatischen  Konzeption  an- 
langt, nur  der  Mensch  und  die  Natur  im  Kampfe  gegen  einander 
—  der  in  das  scenische  Bild  getauchte  Darsteller  —  zu  befriedigen. 
Nun  sind  aber  die  Naturerscheinungen  ungemein  beweglich,  und  das 


x)  Parsifal  neigt  ziemlich  merklich  nach  jener  Idealität  hin;  eine  Neigung, 
die  aber  mehr  in  der  Wahl  der  Dichtung  im  allgemeinen,  als  in  einer 
bestimmten  Entwicklung  der  Darstellungskonzeption  seitens  des  Meisters 
liegt. 
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menschliche  Wesen  hat,    indem  es  sich  mit  ihnen  vermengt,   teil  an 
ihrer    Beweglichkeit.      Es     entsteht    daraus     ein    harmonischer    Zu- 
sammenhang.   Um  sich  ergänzend  zu  vereinigen,   müssen  aber,   wie 
wir    wissen,    der    Darsteller   und    die    Dekorationen    gewisse    Opfer 
bringen :  der  erstere  einen  Teil  seiner  unabhängigen  persönlichen  Be- 
thätigung,  die  letzteren  einen  beträchtlichen  Teil  dessen,  was  sie  be- 
grifflich bedeuten  (die  Häufung  der  Details).   Das  scenische  Schauspiel 
gewinnt  auf  diese  Weise  einen  ausdrucksvollen  Charakter,  dessen  Ein- 
flufs  die  dramatische  Konzeption  sich  nicht  zu  entziehen  vermag ;  denn 
sobald  der  Wort-Tondichter  eines  völligen  Einverständnisses  seitens  der 
Inscenierung  sicher  ist,  kann  er  sich  alles  gestatten.     Die  Aufrecht- 
erhaltung des  Gegensatzes  zwischen  Ausdruck  und  Zeichen  bleibt  in  dem 
Fall  das  einzige  leitende  und  beschränkende  Gesetz  beim  Schaffen  der 
Partitur.   Ein  Drama,  in  welchem  die  Naturerscheinungen  eine  so  über- 
wiegende Rolle  spielen,  wie  im  R  i  n  g ,  ist  also  mit  dem  von  Richard 
Wagner  angenommenen  Darstellungsprincip  unvereinbar.  Wenn  trotz- 
dem der  Drang  des  Genies  unbezwinglich  bleibt,  dann  wird  er  eben 
alle  Konventionen,    alle  Schranken   durchbrechen;   und  so  verhält  es 
sich   für   den  Ring.     Wagner   hat  hier  mit  den  von  ihm  selbst  an- 
genommenen Konventionen  nicht  mehr  gerechnet :  er  wollte  trotz  ihrer 
die  Natur  in  ihrem  ganzen  undurchführbaren  Realismus  auf  die  Bühne 
bringen.     Mit  einem  Worte,    der  Meister  hat  sich   darstellerisch  frei 
geglaubt,   während   ihm   das   Geheimnis   jener   Freiheit  verschlossen 
war.     Der  Partitur   seines  Dramas  ist  der  Stempel  dieses  bis  in  ihre 
Konzeption    selbst    reichenden    Widerspruches    tief    eingeprägt;    und 
solange    man    denselben    nicht    freimütig    anerkennt,     wird    er    sich 
jeder    richtigen    Aufführung     des    Dramas    hindernd    in    den    Weg 
stellen. 

Einzig  die  weiter  oben  besprochene  Intensität  der  Episoden  wird, 

weil   sie  von  der  realistischen  Aufeinanderfolge  der  Dinge  abhängig 

ist,   von  dem  Fluch  jenes  Widerspruches  betroffen :  einzig  was  diese 

Seite   betrifft,   hatte  sich  der  Meister  über  die  Vollständigkeit  seiner 

Freiheit  getäuscht.  Das  unbestimmte  Bereich  der  Allgegenwart  der 

Musik  (die   andere  Seite   der  Handlung)  entsprach  im  Gegenteil  viel 

zu  sehr   der  Kraft  eines   Richard  Wagner,   um   in  ihrer  Konzeption 

10* 
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und  Ausgestaltung  von  irgend  welchen  aulserhalb  liegenden  Er- 
wägungen beeinflulst  zu  werden.  Losgelöst  von  den  episodischen 
Motiven  erreicht  jenes  Element  der  Allgegenwart  gerade  im  Ring 
eine  einzig  dastehende  Gewalt,  eine  Gewalt  des  Ausdrucks,  wie 
die  gesamte  Kunstgeschichte  sie  bisher  kaum  aufzuweisen  hat1). 
Indem  jedoch  dieser  Ausdruck  durch  seine  Natur  selbst  dem  hoch- 
gradigen Realismus  der  Dekorationen,  welcher  die  Konzeption  des 
übrigen  Dramas  beherrschte,  fremd  blieb,  so  wurde  dadurch  jede 
scenische  Thätigkeit  eigentlich  unmöglich  gemacht  und  hiemit  eine 
Reihe  von  Stillständen  in  der  allgemeinen  Ausgestaltung  der  Darstellung 
hervorgerufen.  Herrscht  das  Princip  des  Ausdrucks,  so  läfst  es  alle 
Verhältnisse  für  die  Inscenierung  zu*  ja,  es  thut  noch  mehr:  es  ver- 
wirklicht sie  nacheinander,  und  noch  dazu  in  höchster  Vollkommen- 
heit der  Beziehungen.  Wenn  ich  von  Stillständen  in  der  dar- 
stellerischen Ausgestaltung  spreche,  so  verstehe  ich  darunter  poetisch- 
musikalische Kombinationen,  welche  zwar  an  sich  ihre  volle  Be- 
rechtigung haben,  welche  aber  das  vom  Meister  angenommene,  kon- 
ventionelle Inscenierungsprincip  nicht  zuläfst  und  denen  es  folglich 
fremd  bleibt,  was  unstreitig  eine  Beeinträchtigung  der  darstellerischen 
Gesamtwirkung  mit  sich  bringt. 

Wir  finden  also  im  Ring  auf  der  einen  Seite  einen  Realismus 
der  Episoden,  dessen  eigenste  Natur  ihn  auf  der  gegebenen  Bühne 
undurchführbar  macht,  und  auf  der  anderen  Seite  eine  schrankenlose 
Unabhängigkeit  der  poetisch-musikalischen  Faktoren,  welche  mit  der 
angenommenen  Darstellungsform  im  Widerspruche  steht 2). 

Was  wir  in  der  Partitur  des  Ring  beobachtet  haben,  läfst  sich 


J)  Man  wird  wohl  leicht  herausfinden,  dafs  ich  unter  Episode  jene 
Stellen  verstehe,  wo  die  Geschöpfe  des  Gottes  aus  eigener  Triebkraft  zu 
handeln  scheinen,  und  unter  Allgegenwart  jene,  in  denen  die  Personen 
nur  die  Träger  eines  ihnen  von  dem  unabhängigen  Dasein  Wotans  auf- 
erlegten Ausdruckes  sind.  Wotan  persönlich  beeinflufst  die  Episoden  nur 
sehr  oberflächlich;  sobald  er  auftritt,  waltet  fast  immer  das  Element  der 
Allgegenwart  auf  der  Bühne. 

2)  Wollte  man,  von  diesen  Grundlagen  ausgehend,  tiefer  in  die  Kon- 
zeption des  Meisters  eindringen,  so  würde  man  schliefslich  festen  Fufs 
verlieren.  Darum  heilst  es  von  jetzt  an,  als  ein  von  der  Macht  seiner 
Überzeugungen  durchdrungener  Künstler  an  das  technische  Problem 
herantreten. 
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bis  zu  einem  gewissen  Grade  auch  auf  diejenige  des  Parsifal  anwenden, 
obwohl  in  diesem  letzteren  Drama  die  Inscenierung  in  einer  ungleich 
einfacheren  Lage  ist.  —  Die  musikalische  Allgegenwart  ist  hier  die 
Lenkerin  der  gesamten  dichterischen  Konzeption,  so  dafs  die  der 
Fiktion  zufallende  Rolle  auf  ihr  kleinstes  Mafs  beschränkt  werden 
mufste ,  sollte  nicht  die  Kluft  zwischen  jener  Fiktion  und  der  Höhe, 
in  welcher  sich  der  musikalische  Ausdruck  bewegt,  eine  allzu  grofse 
werden  und  so  den  gegenseitigen  Zusammenhang  zerstören.  Zu 
diesem  Zweck  hat  der  Meister  alles  aufgeboten,  was  er  nur  ins  Spiel 
treten  zu  lassen  vermochte;  fast  keine  Minute  vergeht,  ohne  dafs 
der  Realismus  der  sich  entrollenden  Fiktion  auf  irgend  eine  Weise 
abgetötet  und  idealisiert  wird.  Wagner  läfst  Gurnemanz  sagen: 
»zum  Raum  wird  hier  die  Zeit;«  dies  genügt  als  Charakteristikum 
für  die  Ortsbegriffe.  Und  wenn  der  Inhalt  dieses  Paradoxons  nach 
einer  Richtung  abschwenkt,  welche  eine  andere  Art  von  scenischem 
Schauspiel  hervorruft,  so  hilft  sich  der  Meister  mit  der  aus- 
gesprochensten Zauberei,  um  sich  die  Verschmelzung  von  Ort  und 
Zeit  zu  ermöglichen.  Die  Beziehungen  der  Personen  untereinander 
sind  ganz  idealer  Natur  und  gleichen  materiell  in  nichts  denen, 
welche  das  wirkliche  Leben  bestimmt.  Einigen  der  Personen  ist  ein 
ganz  zeitloses,  d.  h.  über  jeder  Zeitdauer  stehendes  Leben  zu  eigen, 
und  sie  verkörpern  so,  in  unbestimmter  und  beunruhigender  Weise, 
die  Lehre  von  der  Seelenwanderung;  Grundbegriffe  wie  der  Tod, 
der  Schlaf,  das  physische  Leiden  u.  s.  w.  gewinnen  dadurch  mit 
einem  Schlage  ihre  transcendentale  Bedeutung.  Das  Wechsel- 
spiel von  Ursache  und  Wirkung  ist  fast  gänzlich  aus  der  dar- 
gestellten Handlung  verbannt  und  verbleibt  —  in  ähnlicher  Weise 
wie  im  Drama  des  Altertums  —  den  Erzählungen;  offenbar 
um  die  Symptome  der  inneren,  in  Parsifals  Seele  sich  voll- 
ziehenden Entwicklung  (die  eigentliche  Absicht  des  Schauspiels) 
möglichst  in  den  Vordergrund  treten  zu  lassen.  Was  die  In- 
scenierung selbst  betrifft,  so  hat  Wagner  das  Unglaubliche  geleistet, 
um  sie  mit  der  dramatischen  Konzeption  in  Einklang  zu  bringen: 
die  Dekorationen  entrollen  und  verwandeln  sich  mehrmals  vor  den 
Augen  des  Zuschauers,  und  das  Tageslicht  ist  zuweilen  sogar  in  den 
Dienst  eines   über    seinen  physikalischen  Gesetzen   stehenden,    gött- 
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liehen  oder  teuflischen  Princips  gestellt.  —  Aber  diese  fast  unbeschränkte 
Beweglichkeit  bleibt  im  tiefsten  Grunde  dennoch  realistisch ;  denn  die 
Personen  des  Dramas  haben  bewufstermafsen  an  ihr  teil,  ja  sie 
rufen  sie,  unter  der  Einwirkung  der  Ekstase  oder  einer  überirdischen 
Eingebung,   sogar  selber  hervor. 

Und  hier  liegt  der  Berührungspunkt  zwischen  der  Darstellungs- 
konzeption des  Ring  und  der  des  Parsifal:  gegen  allen  An- 
schein ist  sie  doch  in  beiden  realistisch.  Nur  sind  ihre  An- 
forderungen im  Ring  thatsächlich  undurchführbar,  während  sie  im 
Parsifal  durch  den  im  höchsten  Mafse  idealen  Charakter,  welchen  die 
Personen  und  die  übrigen  Darstellungsbedingungen  an  und  für  sich 
tragen,  unterstützt  werden.  Folglich,  kann  sich  die  Inscenierung 
des  Parsifal  der  als  Ausdruck  wirkenden  Darstellungsform  nähern, 
ohne  die  Absichten  des  Meisters  im  mindesten  zu  vergewaltigen. 
In  der  That  sind  die  Personen  im  Parsifal  gewissermafsen  selbst 
Ausdruckselemente;  sie  werden  uns  nur  von  dieser  Seite  vorgeführt, 
und  der  Dichter  hat  ihnen,  im  Hinblick  darauf,  jede  realistische  Ver- 
pflichtung abgenommen;  sie  sind  in  ihrer  Eigenschaft  als  am 
scenischen  Schauspiel  Teilhabende  in  den  Bereich  des  reinen  Aus- 
drucks mit  hineingezogen. 

Wie  in  jeder  Hinsicht,  so  entspricht  auch  von  diesem  Gesichts- 
punkte aus  der  Parsifal  seiner  Bezeichnung  als  »Bühnenweihfest- 
spiel« :  festlich  weiht  er  die  Bühne,  auf  welcher  er  gespielt  wird.  Wagner 
ist  in  seinem  letzten  Werke  thatsächlich  beim  Wunder  angelangt:  er 
hat  das  Hindernis  des  Darstellungsproblems  mit  Waffen  besiegt,  die 
höherer  Herkunft  sind  als  alle  Principien  der  Technik. 

Die  vier  eben  besprochenen  Dramen  sind  also,  der  Art  ihrer 
Zusammensetzung  nach,  ganz  verschieden.  Tristan  verlangt  im 
höchsten  Mafse  die  Verringerung  darstellerischer  Thätigkeit ;  die  Be- 
schaffenheit des  poetisch -musikalischen  Textes  steht  in  vollem  Ein- 
klang mit  des  Meisters  idealistischer  dramatischer  Absicht,  und  die 
scenischen  Angaben  zu  Beginn  von  jedem  Akt  gelten  mehr  der 
Orientierung  beim  Lesen  des  Gedichtes  als  dessen  Aufführung.  In 
diesem  Drama  war  die  Darstellungskonzeption  des  Meisters  nicht 
imstande,     die    freie    Entwicklung    seines    dichterisch  -  musikalischen 
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Wollens  zu  hemmen,  und  ohne  diesem  thatsächlich  Gewalt  anzuthun, 
kann  sich  das  scenische  Schauspiel  in  seiner  Eigenschaft  als  Aus- 
drucksmittel bekunden.  Die  Harmonie  erwächst  hier  also  aus  dem 
Ursprung  des  Dramas  selbst,  und  merkwürdigerweise  unabhängig 
von  dessen  Schöpfer. 

Das  konventionelle  Darstellungsprincip  hat  auch  die  Konzeption 
der  Meistersinger  nicht  unmittelbar  beeinflussen  können,  da 
die  wesentliche  Handlung  dieses  Dramas  in  dem  gewollten  Gegensatze 
zwischen  dem  musikalischen  Ausdruck  und  dem  einfach  begrifflichen 
Sinn  der  dargestellten  Fiktion  besteht.  Daher  darf  sich  der  Realis- 
mus der  Personen  bemächtigen ,  um  sich  durch  die  Dekorationen  zu 
ergiefsen,  ohne  dafs  hierdurch  der  Ausdruck,  welchen  die  vom  Dichter 
gewählten  Orte  der  Handlung  zulassen,  aufgehoben  würde.  Hier 
also,  wie  im  Tristan,  wenn  auch  aus  anderen  Ursachen,  blieb  die 
dichterisch-musikalische  Konzeption  vom  konventionellen  Darstellungs- 
princip unabhängig,  so  dafs  die  Darstellung  bis  zu  einem  gewissen 
Grade  ihre  Gesamtwirkung  erzielen  kann. 

Wir  haben  gesehen,  dafs  Parsifal  vom  darstellerischen  Stand- 
punkte aus  als  der  Sieg  der  Idee  über  den  Widerstand  des  techni- 
schen Verfahrens  angesehen  werden 'kann,  und  so  würde  man  durch 
die  Verwendung  der  Inscenierung  als  Ausdrucksmittel  nur  die  vom 
Meister  selbst  begonnene  Arbeit  vollenden. 

Können  diese  drei  Dramen  als  Beispiel  für  die  in  meinem  ersten 
Teile  aufgestellten  theoretischen  Grundsätze  dienen?  Ja,  in  gewissem 
Sinne:  sie  legen,  jedes  auf  seine  Weise,  Zeugnis  ab  für  die  all- 
beherrschende Gewalt  des  musikalischen  Verlangens,  welches  das 
Drama  gebiert;  sie  beweisen,  dafs  dieses  von  der  Dichterphantasie 
befruchtete  Verlangen  sich  von  innen  nach  aufsen  zu  einer  Form 
entwickelt,  welche  organischer  Notwendigkeit  gehorcht.  Aber  dieser 
Beweis  ist  negativ;  denn  er  zeigt  blofs,  dafs  der  Dramatiker,  selbst 
wenn  seine  Darstellungsvision  der  Beschaffenheit  der  musikalischen 
Ausdrucksmittel  fremd  gegenüberstünde,  durch  die  Gewalt  dieser 
letzteren  dennoch  zu  einer  Schaffensfreiheit  mitgerissen  werden  kann, 
welche  —  jedoch  nur  in  gewissen  Fällen  —  seine  Partitur  vom 
lähmenden  Einflufs  eines  heterogenen  Darstellungsprincips  befreit. 

Nun   befand  sich   aber  Wagner   nicht  unter  der  suggestiven 
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Einwirkung,  welche  das  Vollbewufstsein  darstellerischer  Freiheit 
im  höchsten  Grade  auf  ihn  hätte  ausüben  müssen.  Wenn  er 
vorübergehend  den  starren  Mantel  der  Konvention  abgeschüttelt,  so 
war  es  durch  das  Übermals  seines  Genies  und  dank  der  Natur  der 
dichterisch  -  musikalischen  Ausdrucksmittel.  Der  Ring  aber  liefert 
uns  den  Beweis,  wie  unbeständig  eine  solche  Freiheit  ist,  sobald  diese 
Freiheit  nicht  aus  einer  technischen  Erkenntnis  hervorgeht. 

Die  Partitur  des  Ring  hat  etwas  von  jeder  der  drei  vorher- 
gehenden Kombinationen:  die  von  der  musikalischen  Allgegenwart 
beherrschten  Stellen  stimmen  natürlich  mit  Tristan  überein;  die 
Götterdämmerung  nähert  sich  in  ihrem  Princip  den  Meister- 
singern, und  ein  an  Parsifal  gemahnender  Idealismus  bricht 
sich  an  verschiedenen  Stellen  des  Dramas  leise  Bahn.  So  gut  nun 
jede  dieser  Kombinationen  an  sich  ein  harmonisches  Ganze  zu  bilden 
vermag,  so  ungünstig  ist  ihre  Aufeinanderfolge  für  die  ausgeglichene 
Gesamtwirkung  des  Dramas  auf  einer  Bühne,  welche  durch  ihre 
konventionelle  Natur  keiner  jener  Kombinationen  gerecht  zu  werden 
vermag.  Das  Haupthindernis  liegt  übrigens,  wie  wir  gesehen  haben, 
in  jenem  Realismus,  welchen  der  Meister  geglaubt  hat,  trotz  des  von 
ihm  angenommenen  Darstellungsprincips,  beibehalten  zu  können.  Im 
letzten  Grunde  ist  es  also  ein  technischer  Irrtum  in  der  Dar- 
stellungskonzeption, unter  welchem  der  Ring  leidet,  und  von  den 
Dramen  aus  Wagners  zweiter  Periode  ist  der  Ring  das  einzige, 
welches  man  nicht  inscenieren  kann,  ohne  zu  Kompromissen  zu 
greifen.  —  Während  durch  die  bisherige  Art  der  Aufführung  die 
wundersame  Herrlichkeit  der  Partitur  noch  dazu  beitrug,  jenen  Irrtum 
aufzudecken,  anstatt  ihn  auszugleichen,  so  wird  sie  mit  Hülfe  der 
neuen  Inscenierung ,  dem  Publikum  gegenüber,  eine  Harmonie  zu 
schaffen  imstande  sein,  die  man  einzig  als  Wissender  sich  vorzustellen 
vermag. 

Im  Anhang,  welcher  den  Schlufs  meiner  Studie  bildet,  werde  ich 
allgemeine  Vorbegriffe  für  die  Inscenierung  des  Ring  zu  geben 
suchen.  Aufserdem  wird  ein  Entwurf  zu  der  Inscenierung  des  Tristan 
in  der  Hauptsache   zeigen,   auf   welche  Weise  das   Princip   der  In- 
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scenierung  als  Ausdrucksmittel  sich  auf  die  Konzeption  des  Meisters 
anwenden  läfst. 

Einige  Skizzen  werden  die  Darlegung  erläutern. 

Fassen  wir  nun  kurz  die  Begriffe  zusammen,  welche  wir  uns  im 
Laufe  dieses  Kapitels  angeeignet  haben. 

Richard  Wagners  Partituren  sind  wesentlich  deutsche  Werke 
und  tragen  daher  im  höchsten  Mafse  den  dieser  Kultur  eigentüm- 
lichen Charakter:  sie  entspringen  nicht  dem  blolsen  Verlangen  nach 
Form.  —  Trotzdem  müssen  sie,  in  ihrer  Eigenschaft  als  dramatische 
Werke,  Form  gewinnen  und  deshalb  sich  auf  die  Bühne  übertragen. 
Um  eine  ihnen  entsprechende  Darstellungsform  zu  finden,  mufs  im 
Künstler  die  Entwicklung  des  Auges  in  harmonischem  Verhältnis  zu 
jenem  inneren  Verlangen  stehen,  aus  welchem  die  Partitur  hervor- 
ging. —  Die  Stellungnahme  Wagners  zu  der  Aufführung  seiner 
Dramen,  die  für  den  Ring  getroffene  Einrichtung  der  Bayreuther 
Bühne  und  die  darauf  bezüglichen  Schriften  haben  uns  die  Überzeugung 
gegeben,  dafs  jenes  Verhältnis  zwischen  musikalischem  Verlangen  und 
Auge  bei  Wagner  ein  mangelhaftes  war.  Die  jetzige  Inscenierung 
ist  in  der  That  unvereinbar  mit  der  Verwendung  der  Musik,  und  indem 
der  Meister  dessenungeachtet  diese  Inscenierung  beibehielt,  mufste  er 
sich  ihrem  Einflufs  beugen.  Auf  die  im  ersten  Teile  aufgestellten 
theoretischen  Grundsätze  gestützt,  haben  wir  den  sehr  verwickelten 
Charakter  jenes  Einflusses  bestimmen  und  seine  Spur  in  den  vier 
letzten  Dramen  des  Meisters  nachweisen  können. 

Jetzt  wollen  wir  noch  erforschen,  wodurch  der  Deutsche  im- 
stande ist,  den  ihm  noch  fehlenden  Formsinn  zu  erlangen,  seiner 
nationalsten  Schöpfung  eine  ihrer  würdige  Darstellungsform  zu  geben 
und  so,  indem  er  die  leuchtende  Entfaltung  jenes  wundersamen 
Schatzes,  von  welchem  Richard  Wagners  Werk  Zeugnis  ablegt,  voll- 
endet, dessen  Einflufs  siegreich  nach  aufsen  zu  verbreiten. 


DRITTER  TEIL. 

DAS  WORT-TONDRAMA  „OHNE" 
RICHARD  WAGNER. 


WIE  DAS  WORT-TONDRAMA  ALS  KUNSTGATTUNG  ZU 

ERHALTEN  WÄRE. 

Die  Musik  ist  ihrem  ganzen  Wesen  nach  Leben:  sie  läfst  sich 
nicht  in  trockenen  Aufzeichnungen  aufbewahren,  wie  Pflanzen  in 
einem  Herbarium;  sie  ist  nicht  die  abstrakte  Form  des  Gedankens, 
sondern  lebendig  beweglicher  Ausdruck  der  Seele.  Ihre  eigentliche 
Unsterblichkeit  erlangt  sie,  gleich  lebendigen  Organismen,  durch  stets 
erneute  Zeugung;  indem  ihre  zeitliche  Form  dem  Tode  anheimfällt, 
ersteht  sie  selbst  zu  neuem  Leben.  Auch  die  Dramen  Richard 
Wagners  werden  sich  diesem  Gesetze  ewigen  Werdens  und  Ver- 
gehens nicht  entziehen  können;  ihr  tief  in  der  Musik  wurzelndes 
Dasein  ist  vergänglich  und  ihre  abstrakte  Übertragung  unmöglich. 
Wie  aber  können  wir  verbürgen,  dafs  jenes  von  Wagner  geschaffene 
Gesamtkunstwerk  in  nachfolgenden  Schöpfungen  sich  fortpflanze  ?  — 
Und  doch  sind  die  Einzelkünste  nur  daseinsberechtigt  und  imstande, 
uns  zu  befriedigen,  auf  Grund  des  Fortbestehens  jener  Gesamtkunst. 
—  Wie  können  wir  uns  dessen  würdig  zeigen,  dafs  wir  Wagners 
Zeitgenossen  gewesen? 

Eine  unabweisbare  Thatsache  drängt  sich  uns  von  allem  Anfang 
an  auf :  die  jetzige  Existenz  dieser  Dramen  wird  die  einzige  bleiben, 
die  sie  jemals  haben  können.     Ihr  Schicksal   mag  sich  verbessern  — 
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oder  verschlechtern  — ,  nie  aber  kann  es  sich  zu  einer  neuen  Existenz 
umgestalten :  sie  werden  nicht  leben,  sie  leben.  Die  Erforschung 
ihrer  Existenzbedingungen  wird  uns  notwendig  dahin  führen,  die  Be- 
gründung dieser  letzteren  im  Werke  selber  zu  suchen. 

Ein  vom  Genie  geschaffenes,  rein  litt  er  arisches  Werk,  und  nur  ein 
solches,  kann  im  Lauf  der  Jahrhunderte  die  verschiedensten  Existenzen 
durchmachen  •  denn  es  führt  —  im  Gehirne  des  Menschen  —  ein  durchaus 
abstraktes  Leben.  Mit  der  Zeit  seines  Erscheinens  mag  sich  irgend 
welches  geschichtliche  Interesse  verknüpfen,  aber  das  Wesentliche, 
was  es  uns  mitzuteilen  hat,  steht  über  jeder  Zeit,  und  das  Werk 
selbst  trägt  nur  ganz  nebensächliche  Belege  über  seine  Herkunft  in 
sich.  Das  aus  dem  Verlangen  nach  Musik  geborene  Werk  dagegen 
wurzelt  in  einer  verhältnismäfsig  beschränkten  Anzahl  von  Jahren J) ; 
zwischen  ihm  und  der  Epoche  seines  Entstehens  herrscht  ein  lebendiger 
Zusammenhang,  da  sein  persönliches  Leben  nur  in  ihr  mög- 
lich ist. 

Nun  haben  wir  aber  beobachtet,  dafs  jene  Elemente,  aus  denen 
sich  die  von  Wagner  geoffenbarte  dramatische  Form  zusammen- 
setzt, in  der  Weise  organisch  vereinigt  sind,  dafs  ihr  Zusammenwirken 
als  ein  Ganzes  einer  mathematischen  Notwendigkeit,  welche  dem 
Quell  des  Werkes  selbst  entfliefst,  unterworfen  ist.  Ermöglicht  ein 
günstiger  Boden  eine  solch  einheitliche  Gesamtbethätigung  während 
des  dem  Werke  zugemessenen  Zeitraumes,  so  ist  damit  der  Be- 
weis gegeben,  dafs  sich  kein  innerer  Mangel  einer  vollen  Glanz- 
entfaltung hemmend  entgegenstellt;  ein  derartiges  normal  entwickeltes 
Werk  kann  sich  dann  in  direkter  Linie  fortpflanzen.  Widerstrebt 
das  Milieu  dagegen  einer  einheitlichen  Gesamtbethätigung,  und 
zwar  während  eines  längeren  Zeitabschnittes,  so  mufs  man  daraus 
notwendigerweise  auf  irgend  welche  dem  Werke  selbst  innewohnende 
Unvollkommenheit  schliefsen.  Denn  —  ich  wiederhole  es  —  auf 
persönliche   Unsterblichkeit    darf   es   nicht   hoffen,   und  um  zu  sein, 


J)  Trotz  aller  wundersamen  Herrlichkeit  bietet  die  Aufführung  von 
Werken  wie  diejenigen  Glucks  und  Händeis,  ja  zuweilen  J.  S.  Bachs, 
heutzutage  nicht  mehr  einen  eigentlich  lebendigen,  sondern  einen  immer 
mit  historischem  Interesse  verknüpften  Genufs. 
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mufs  es  mit  denjenigen  Hilfsmitteln  rechnen,  die  ihm  während  seiner 
persönlichen  Existenz  zur  Verfügung  stehen. 

Daher  ist  es  unerläfslich ,  sich  über  jene  Un Vollkommenheit  klar 
zu  werden,  sodann  die  aus  dem  mangelhaften  Verhältnis  zwischen 
dem  Werk  und  seinem  Milieu  erwachsenden  Konsequenzen  zu  ziehen, 
und  auf  Grund  dieser  Erkenntnis  die  normalen  Beziehungen  aufzu- 
stellen, welche  dem  Kunstwerk  eine  Nachfolge  —  und  zwar  hier 
in  indirekter  Linie  —  zu  sichern  vermögen. 

Als  wir  im  ersten  Teil  dieser  Studie  die  normalen  Beziehungen 
zwischen  den  einzelnen  Elementen  des  Wort  -  Tondramas  festsetzten, 
und  zwar  unabhängig  von  den  Dramen  Richard  Wagners,  haben  wir 
stillschweigend  schon  gezeigt,  dafs  Wagners  Dramen  nicht  strenge 
auf  solchen  Beziehungen  aufgebaut  sind.  Die  Stellung,  welche  der 
Meister  zu  der  thatsächlichen  Bühnenverwirklichung  seines  Werkes 
eingenommen,  sowie  gewisse,  sehr  wesentliche  Stellen  aus  seinen 
theoretischen  Schriften  haben  uns  in  der  Erkenntnis  bestärkt,  die  wir 
auf  rein  technischem  Wege  gewonnen  haben:  die  dramatische 
Schöpfung  Richard  Wagners  enthält  eine  ihre  volle  Gesamtwirkung 
fühlbar  beeinträchtigende  Lücke,  und  das  Verhältnis  zwischen  dieser 
Schöpfung  und  ihrem  Milieu  ist  ein  im  höchsten  Mafse  mangelhaftes. 

Soll  für  spätere  Werke  ein  lebenermöglichender  Zustand  ge- 
schaffen werden,  so  mufs  man  die  Ursachen  jener  Mangelhaftigkeit 
kennen  und  wissen,  was  sie  mit  dem  Bau  des  Werkes  selbst  gemein 
haben.  So  werden  wir  allmählich  erkennen,  warum  Wagners  Dramen 
sich  nicht  in  direkter  Linie  fortpflanzen  können,  und  welches  die 
wesentlichsten  Punkte  sind,  in  denen  wir  zwischen  den  Dramen  des 
Meisters  und  späteren  Werken  zu  unterscheiden  haben. 

Bisher  konnte  die  problematische  Zukunft  des  Wort-Tondramas 
noch  nicht  erörtert  werden,  denn  bei  Betrachtung  der  Wagnerschen 
Dramen  hatten  wir  nur  deren  technischen  Fehler  im  Auge;  und  da 
der  erste  Teil  dieses  Bandes  ganz  spekulativer  Natur  gewesen,  so 
wurden  dort  die  praktischen  Daseinsmöglichkeiten  des  Werkes  nicht 
in  Erwägung  gezogen.  Sie  sollen  nun  den  Inhalt  dieses  dritten  Teiles 
bilden. 
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Wagner  sagt  in  einer  seiner  Schriften,  dafs  die  aufserordentliche 
Entwicklung  der  Musik  unserer  Tage  einem  dringenden  Verlangen 
der  Zeit  entspreche.  Nachdem  es  bis  Beethoven  ein  Verlangen 
nach  Ausdruck  gewesen  und  sich  dadurch  dem  Drama  genähert 
hatte,  wurde  es  zu  einem  Offenbarungsbedürfnis:  nicht  mehr  blofs 
die  Intensität  des  Ausdrucks  war  uns  unentbehrlich  geworden,  sondern 
das  Objekt  selbst  dieses  Ausdrucks.     Da  kam  Wagner. 

Indem  sein  Drama  uns  das  Objekt  des  Ausdrucks  offenbart,  be- 
stätigt es  uns,  was  wir  dunkel  empfunden  hatten,  das  Allvermögen 
der  Musik.  Dies  ist  die  Mission  seines  Dramas,  und  tief  in  unserer 
Seele  tragen  wir  die  herrliche  Gewifsheit,  dafs  es  sie  siegreich  er- 
füllt hat.  Um  es  zu  können,  mufste  der  Meister  die  Musik  so  er- 
greifen, wie  sie  sich  selbst  ihm  bot,  d.  h.  so  wie  wir  mit  Sehnsuchts- 
glut nach  ihr  verlangten.  Und  um  ihr  jenes  Objekt  zu  geben,  mufste 
ihre  schon  so  wunderbare  Entwicklung  auf  eine  Höhe  der  Ausdrucks- 
gewalt getrieben  werden,  auf  welcher  es  für  die  Musik  keine 
Hindernisse  mehr  giebt.  Es  drängt  sich  uns  die  Frage  auf,  ob 
denn  jenes  mafslose  Ausdrucksverlangen,  das  von  der  modernen 
Musik  gestillt  werden  sollte  und  die  ungewöhnliche  Intensität,  welche 
die  Musik  sich  noch  anzueignen  hatte,  um  uns  von  ihrem  Objekte 
zu  überzeugen ,  äufsere  Ergebnisse  einer  inneren  Veranlagung  jenes 
Ausdrucksmittels  sind?  Legen  sie  nicht  vielmehr  Zeugnis  ab  von 
einem  völlig  verderbten  Kulturzustand?  —  Wenn  es  so  vielen  Auf- 
wandes bedarf,  um  uns  zu  befriedigen,  müssen  wir  dann  nicht  den 
Grund  darin  suchen,  dafs  unser  durch  Alkohol  verbrannter  Gaumen 
nichts  anderem  mehr  Geschmack  abzugewinnen  vermag  als  beinahe 
zerstörend  starken  Gewürzen? 

Ohne  Zweifel :  Richard  Wagner  hat  unseren  übersättigten  Seelen 
Gewalt  angethan ;  er  zwang  uns,  seine  Stimme  zu  hören  und  zu  ver- 
stehen-, aber  um  welchen  Preis? 

Wie  jeder  Offenbarer,  gleichviel  auf  welchem  Gebiete,  ist  er  ge- 
kommen, »nicht  den  Frieden  zu  bringen,  sondern  das  Schwert«.  Denn 
jede  Offenbarung  ist  im  eigentlichsten  ein  über  den  Zustand, 
welcher  sie  notwendig  gemacht,  verhängtes  Urteil ;  und  was  dies  be- 
trifft, so  ist  Wagner  ein  unerbittlicher  Richter.  In  seiner  Schöpfung 
büfsen  wir  die  flache  Lüge  unserer  Ausflüchte  ab.    Der  Meister  ruft 
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uns  gleichsam  zu:  »Nehmt  hin,  was  es  brauchte ,  um  euch  zu  über- 
zeugen !  —  Was  werdet  ihr  thun ,  nun  die  verzehrende  Glut  in  eure 
Adern  gegossen  ist?« 

Ja,  in  der  That,  was  werden  wir  thun  ?  —  Diese  Frage  hat  mich 
bestimmt,  diesem  letzten  Teil  meiner  Arbeit  seinen  Namen  zu  geben : 
»Das  Wort-Tondrama  „ohne"  Richard  Wagner.« 

Es  bedürfte  eines  ganzen  Bandes,  um,  auch  nur  kurz,  den 
Ursprung  jenes  Verlangens  nach  Ausdruck  darzulegen,  welches 
erst  die  moderne  Musik  erfüllte,  und  welches  die  gewaltige 
Überkraft  eines  Richard  Wagner  nötig  machte.  Solche  Betrach- 
tungen wären  die  natürliche  Einführung  in  die  nachfolgenden 
Seiten.  Da  aber  meines  Wissens  dieses  Buch  noch  nicht  ge- 
schrieben ist,  so  kann  ich  mich  auch  nicht  darauf  beziehen.  Doch 
scheinen  mir  die  Schriften  Richard  Wagners,  Nietzsches,  H.  S. 
Chamberlains  u.  a.  unausgesprochen  die  Beweisführung  für  eine 
Wahrheit  zu  enthalten,  die  ich  hier  nur  als  Princip  aufstellen, 
nicht  aber  die  Belege  für  sie  liefern  kann,  die  Wahrheit,  dafs  die 
moderne  und  im  besonderen  die  Wagnersche  Intensität  nicht  eine 
Notwendigkeit  ist,  die  jenen  Ausdrucksmitteln  selbst  innewohnt. 
Nur  unsere  in  falsche  Bahnen  entgleiste  Kultur  hat  jene  Intensität 
zu  etwas  Unentbehrlichem  gemacht,  und  Wagner  hat  sich  ihrer  als 
einer  furchtbaren  Waffe  bedient.  Mit  ihm  ist  aber  Zweck  und  Ziel 
einer  solchen  Kraftverschwendung  erreicht;  sie  weiter  walten  zu 
lassen,  um  Krieg  zu  führen,  heifst  von  nun  an  ins  Leere  schlagen, 
oder  —  wie  Kinder  —  längst  verstandene  Worte  lallen  und  so  den 
Eindruck  hervorrufen,  als  ob  man  ihre  Bedeutung  noch  nicht  er- 
fafst  hätte. 

Ist  Wagners  Drama  die  Erfüllung  und  der  Abschlufs  einer  jahr- 
hundertelangen Entwicklung  der  Dicht-  und  Tonkunst T),  so  ist  auch 
die  Musik,  aus  der  es  geboren  und  deren  gesteigertes  Ausdrucks- 
vermögen dieses  Drama  ermöglicht  hat,  die  Vollendung  einer  jahr- 
hundertelangen Entwicklung  des  Ausdrucks.  Die  eine  Erkenntnis 
zieht  die  andere  nach  sich.    Ja,  die  Zukunft  der  Musik  —  der  Musik, 


*)  Siehe  vorigen  Teil. 


—     159    - 

wie  sie  sich  Wagner  geschmiedet,  um  seine  Offenbarung  zu  voll- 
ziehen — ,  ist  eine  Täuschung.  Ihre  Entwicklung  ist  beendet;  ihren 
Höhepunkt  hat  sie  gekannt. 

Anders  verhielte  es  sich,  hätte  sie  nur  eine  der  Stufen  ihres  glor- 
reichen Aufstiegs  erreicht.  Aber  Wagners  Genius  hat  die  Verant- 
wortlichkeit für  alle  die  Stufen  auf  sich  genommen,  welche  Beethoven 
vom  ferne  geschauten  Gipfel  trennten ;  er  vereinigt  eine  unglaubliche 
Summe  von  Erfahrungen  in  sich ,  und  des  Meisters  Leben  vermochte 
nur  dadurch  seiner  Mission  zu  genügen,  weil  es  nie  von  der  geraden 
Linie  abgewichen  ist.  Wagner  mufs  also  nicht  nur  als  der  betrachtet 
werden,  welcher  das  Ziel  erreicht  hat,  sondern  auch  als  derjenige, 
welcher  in  sich  allein  die  Energie  eines  Jahrhunderts  trug.  In  diesem 
Sinne  ist  er  eine  »Kulturgewalt«  (Nietzsche),  die,  um  ihre  Zwecke  zu 
erreichen,  sich  aller  vorhandenen  Hilfsmittel  bemächtigt,  ihnen  das 
höchste  Mafs  an  Thätigkeit  entlockt,  und  indem  sie  auf  diese  Weise 
gewaltsam  eine  Evolution  hervorruft,  zugleich  den  Grundstein  legt 
zu  einer  neuen  ansteigenden  Reihe  von  Versuchen  und  Entwick- 
lungen. —  Eine  derartige  Energie  kennt  nicht  die  Bedenken  derer, 
welche  der  allgemeinen  Strömung  folgen ;  ihre  einzige  Sorge  ist,  sich 
einen  Hebel  zu  verschaffen,  der  stark  genug  ist,  um  das,  was  sie  sich 
vorgenommen,  durchzuführen.  —  Wagner  hat  ihn  in  der  modernen 
Musik  gefunden  und  sich  unbarmherzig  seiner  bedient.  Damit  hat 
er  sich  aber  gerade  dessen  bemächtigt,  was  eine  solche  Evolution  zu 
steigern  imstande  war.  Denn  die  Musik  (wie  das  Element,  welches  sie 
vertritt,  »das  innere  Wesen  aller  Erscheinung»)  ist  die  gewaltigste 
Herausforderung  der  materialistischen  und  utilitären  Mächte  unseres 
Jahrhunderts;  die  Musik  bis  an  die  äufsersten  Grenzen  dessen  zu 
treiben,  was  sie  vermag ,  hiefs  mit  einem  Schlage  die  heutigen  Aus- 
drucksquellen erschöpfen.  Alle  die,  deren  Seelen  vom  Meister  be- 
rührt wurden,  erkennen  in  ihm  eine  Kraft,  wie  keine  andere  Macht 
der  Erde  sie  ihnen  hat  empfinden  lassen.  Je  erdrückender  der 
äufsere  Gegensatz  der  Umgebung,  um  so  stärker  wird  der  innere 
Drang.  Wagner  hat  seine  Waffen  wohl  gewählt,  sie  sind  die  ge- 
eignetsten, um  dem  Feinde  stand  zu  halten  und  ihn  zu  besiegen. 

Man  wird  nun  begreifen,  welch  merkwürdigen  Anblick  der- 
jenige   gewährt,    der    ohne   Notwendigkeit    diese   Waffe    wieder  zu 
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ergreifen  sucht ;  er  verwechselt  die  Mittel  mit  dem  Ziele  und  scheint 
das  Schwert  als  das  Ergebnis  des  Kampfes  anzusehen.  Sein 
Irrtum  ist  freilich  sehr  entschuldbar.  Denn  die  Waffe  Richard 
Wagners  ist  ein  Kunstwerk  und  in  dieser  Eigenschaft  ein  un- 
erschöpflicher Quell  des  Genusses  für  den  Empfangenden,  eine  stets 
erneute  Anregung  für  den  Schaffenden.  Dazu  hat  der  Meister  sein 
Werk  mit  Schriften  umgeben,  welche  in  hohem  Mafse  geeignet  sind,  die 
Schaffenskraft  zu  steigern.  Er,  den  das  Feuer  seines  Genies  hinderte, 
sich  über  die  eigentliche  Stellung  seiner  dramatischen  Schöpfung 
Rechenschaft  zu  geben,  mufste  notwendigerweise  den  Glauben  an 
die  Fortdauer  der  Mittel  in  der  Art,  wie  er  dieselben  angewandt, 
bewahren;  er  mufste  die  verzehrende  Intensität  dessen,  was  er  ins 
Leben  gerufen,  mit  dem  Kunstwerk  selber  verwechseln,  mit  dem 
Kunstwerk,  »in  dem  ewig  neu  zu  erfinden  sein  wird«.  (Richard 
Wagner.) 

In  einem  gewissen  Sinne  war  es  auch  kein  Irrtum;  die  Mittel 
—  jedes  an  sich  —  werden  immer  die  gleichen  bleiben,  Wagner  hat 
uns  nur  die  Art  ihrer  Verwendung  geoffenbart.  Niemand  aber  wird 
sie  je  wieder  anzuordnen  wissen,  wie  er.  Obgleich  es  an  sich  nicht 
undenkbar  ist,  dafs  nochmals  ein  gleiches  Genie  erscheine,  so  wird 
doch  keinem  mehr  sich  das  bieten,  was  die  äufseren  Verhältnisse 
durch  ihren  Widerstand  dem  Meister  gegeben. 

Es  besteht  also  ein  thatsächlicher  Konflikt  zwischen  der  rein 
künstlerischen  Bedeutung  der  Werke  Wagners  und  ihrer  Bedeutung 
als  endgiltige  Offenbarung  dramatischer  Formgesetze,  welche  man 
ihnen  entnehmen  möchte. 

Jede  geniale  Schöpfung  trägt,  in  gröfserem  oder  geringerem 
Mafse,  diesen  Widerspruch  in  sich;  bei  Wagner  erreicht  er,  infolge 
der  vom  Meister  gewählten  Form,  seinen  Höhepunkt,  und  die  Musik 
hat  es  voll  zu  verantworten.  Ihr  war  die  Bestimmung  geworden, 
durch  ihre  furchtbare  Intensität,  welche  unseren  heutigen  Bedürfnissen 
entsprach,  unsere  Überzeugung  zu  erzwingen.  Ohne  ihre  Intensität 
wären  wir  taub  geblieben;  mit  ihr  ist  das  Kunstwerk  als  solches 
getrübt. 

Dies    sind    die    engen   Beziehungen    zwischen  Wagners  drama- 
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tischer  Schöpfung  und  ihrem  Daseinsmilieu.  Man  sieht,  dals  —  vom 
socialen  Standpunkt  aus  —  der  Fehler  in  un  s  liegt,  dals  er  aber 
—  rein  künstlerisch  genommen  —  aus  dem  Drama  selbst  hervor- 
geht. Hieraus  folgt  für  dieses  die  Unmöglichkeit,  sich  harmonisch 
zu  bethätigen.  Sein  Leben  ist  ein  streitbares;  mit  Gewalt  behauptet 
es  seine  Existenz;  wenn  dagegen  je  die  Zeit  kommen  sollte,  welche 
dieser  Kunstform  einen  günstigen  Boden  darböte,  so  wären  die  den 
Dramen  Richard  Wagners  zugemessenen  Jahre  schon  gezählt. 

Ein  litterarisches  Werk  kann,  wenn  es  auch  im  Augenblick 
seines  Erscheinens  einen  streitbaren  Charakter  trägt,  später  denselben 
allmählich  ablegen.  Bleibt  ihm  danach  noch  genug  Gehalt,  um  den 
blofsen  Gegenwartswert  seines  Lebens  zu  überdauern,  so  wird  es 
sich  nach  und  nach  wandeln  und  abklären.  Mit  Erstaunen  erkennen 
wir  dann  zuweilen,  wieviel  höherer  Art  dieser  Zustand  ist,  als  der 
vorhergehende,  obgleich  er  ja  unausgesprochen  schon  im  früheren 
enthalten  gewesen,  und  wir  wundern  uns,  dafs  die  damaligen  Zeit- 
genossen nichts  vom  eigentlichen  Wesen  und  Wert  des  Werkes 
gewufst. 

Diese  verlängerte  und  dabei  persönlich  bleibende  Existenz 
giebt  es  wohl  für  jene  abstrakten  Zeichen  des  Gedankens,  nicht  aber 
für  das  lebendige  Kunstwerk;  ich  sa'gte  es  schon  weiter  oben.  Wir 
haben  also  dem  Drama  Richard  Wagners  einen  durch  das  Ruhen 
des  Kampfes  abgeklärten  und  veredelten  Daseinsmodus  zu  ermöglichen, 
indem  wir  das  Kunstwerk  mit  seinem  Milieu  mehr  und  mehr  zu  ver- 
söhnen suchen.  Wir  kommen  damit  jener  Harmonie  immer  näher, 
welche  die  Grundlage  dieser  dramatischen  Form  bilden  mufs,  und 
werden  der  Früchte  teilhaftig  werden,  welche  die  erlittenen  Ver- 
gewaltigungen gezeitigt  haben  und  deren  segenbringender  Einflufs 
noch  unberechenbar  in  der  Zukunft  liegt. 

Doch  man  wird  mir  einwenden,  dafs  unser  Verlangen  nach 
musikalischer  Intensität  mit  Wagner  nicht  erloschen  ist;  es  ist  sogar 
gröfser  und  heftiger  denn  je.  Wie  also  dieser  Intensität  entsagen  zu 
Gunsten  eines  Kunstwerkes,  welches  doch  auf  ihr  begründet  scheint  ? 

Wenn  von  Entsagen  überhaupt  die  Rede  sein  kann,  so  ist  erstens 
dies  Entsagen  für  uns  etwas  sehr  relatives,  denn  die  Wagnersche 
Musik  wird   noch  lange  das  allbeherrschende  Übergewicht   behalten, 

Appia,  Die  Musik  und  die  Inscenierung.  11 
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und  zweitens  liefert  für  diejenigen,  welche  schon  übersättigt  von  ihr 
sind,  die  unvermeidliche  Epigonenzeit  reichste  Nahrung. 

Aber  dennoch  ist  der  obige  Einwand  schwerwiegender,  als  es  den 
Anschein  hat.  Ist  das  Wort-Tondrama  ohne  die  Wagnersche  Intensität 
in  der  That  mitteilbar  ?  Und  andererseits :  wie  sollen  wir  ohne  diese 
Intensität  auskommen,  da  doch  unser  heutiger  Kulturzustand  keines- 
wegs dazu  angethan  scheint,  die  Glut  unseres  Ausdrucksverlangens 
zu  dämpfen? 

Diese  beiden  Fragen  fallen  im  Grunde  in  eine  zusammen.  Sie 
beantworten  heilst  die  Grundsteine  legen  zum  Wort-Tondrama 
ohne  Richard  Wagner.     Dies  will  ich  versuchen  zu  thun. 

Die  realistische  Rolle,  die  Wagner  dem  Auge  zuwies  und  die 
bei  ihm  aus  der  Unzulänglichkeit  seines  Formgefühls  entsprang,  stand 
nicht  in  unmittelbarem  Widerspruch  mit  dem  Princip  der  heutigen 
Inscenierung.  Aber  dieses  Princip  war  unvereinbar  mit  den  dichte- 
risch-musikalischen Ausdrucksmitteln,  welche  im  direkten  Machtbereich 
des  Meisters  lagen.  Aus  diesem  Mifsverhältnis  hat  sich  jene  Intensi- 
tät und  Vielgestaltigkeit  des  musikalischen  Ausdrucks  ergeben,  welche 
die  Bethätigung  der  Darstellungsfaktoren,  möge  sie  sein  wie  sie 
wolle,  lähmt  und  das  harmonische  Zusammenspiel  dieser 
Faktoren  unmöglich  macht.  Und  doch  liegt  in  den  letzteren  eine 
mächtige  Quelle  des  Ausdrucks ;  nur  können  sie  sich  einzig  als  solche 
dann  bekunden,  wenn  sie  sich  im  vollsten  Einklang  mit  der  Musik 
befinden.  In  der  Aufführung  eines  Wagnerschen  Dramas  ist  es  ihnen 
demnach  versagt,  ihre  volle  Wirkungskraft  zu  entfalten.  Und 
daher  fehlt,  im  wahrsten  Sinne  des  Wortes,  diesem  Drama  ein  Aus- 
drucksmittel. Es  ist  aber  aufserdem  noch  in  Erwägung  zu  ziehen, 
dafs  wenn  die  Inscenierung  durch  die  allzu  komplexe  Intensität  der 
Musik,  dem  Publikum  gegenüber,  an  Wirkungsfähigkeit  verliert,  die 
Musik  ihrerseits  eine  ähnliche  Gefahr  läuft,  wenn  ihr  Ausdruck  nicht 
durch  seine  völlige  Übereinstimmung  mit  dem  scenischen  Schauspiel 
als  ununterbrochen  gegenwärtig  empfunden  wird.  Hier  herrscht  har- 
monische Gegenseitigkeit ;  ein  jeder  künstlerische  Ausdruck  auf  seinem 
eigenen  Gebiete  und  ein  jeder  mit  den  berechtigten  Forderungen 
seiner  Eigenart. 

Die  Synthese,  welche  der  Zuschauer  zu  vollziehen  hat,  um  das 
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Werk  lückenlos  zu  geniefsen,  ist  ihm  in  den  Wagnerschen  Dramen 
unendlich  schwer,  ja  zuweilen  ganz  unmöglich  gemacht.  Denn  der 
Seelenzustand,  welcher  erforderlich  ist,  um  den  poetisch-musikalischen 
Text  in  sich  aufzunehmen,  ist  mit  der  realistischen  Beteiligung,  welche 
des  Meisters  Dramen  von  unserem  Auge  fordern,  unvereinbar.  Ist 
die  Kluft  zwischen  beiden  Eindrücken  zu  grofs,  ihr  Gegensatz  zu  aus- 
geprägt ,  so  wird  stets  das  Auge  nachgeben :  unerschütterlich ,  un- 
beirrt wird  es  das  scenische  Schauspiel  feststellend  wahrnehmen, 
die  Seele  aber  frei  lassen,  sich  ganz  und  gar  den  tyrannischen  Wogen 
der  Partitur  hinzugeben.  Man  kann  nicht  leugnen,  dafs  im  allge- 
meinen dies  so  der  Fall  ist,  und  es  wird,  wenn  es  sich  um  gebildete 
und  mit  verfeinertem  künstlerischen  Geschmack  begabte  Zuschauer 
handelt,  zu  einer  so  merkwürdigen  Thatsache,  dafs  man  den  Zustand 
schon  öfters  als  »Wagner-Hypnotismus«  oder,  wenn  andere  Einflüsse 
mit  hereinspielten,  als  »Bayreuth-Hypnotismus«  bezeichnet  hat.  Beides 
sind  freilich  sehr  unzukömmliche  Ausdrücke,  die  aber  dennoch  bis  zu 
einem  gewissen  Grade  Ähnlichkeit  mit  jenem  Geisteszustand  haben. 
Da  die  Seele  vom  scenischen  Schauspiel  unberührt  bleibt,  so 
bleibt  auch  ihr  glühendes  Verlangen  nach  Ausdruck  ungestillt,  und 
es  bedarf,  um  ihm  gerecht  zu  werden,  und  diesen  seelischen  Durst 
zu  löschen,  aller  Hilfsmittel,  über  die  ein  Richard  Wagner  verfügte. 
Aber  auch  überall  da,  wo  der  Dichter  darauf  rechnen  mufste,  dafs  die 
vom  poetisch-musikalischen  Text  hervorgerufene  Stimmung  durch  die 
Inscenierung  ergänzt  werde ,  auch  da  stöfst  er  sich  nun  an  der  Un- 
empfänglichkeit  des  Zuschauerauges,  welche  er  doch  selbst  hervor- 
gerufen. An  diesen  Stellen  büfst  die  Musik  einen  grofsen  Teil  ihrer 
Wirkung  ein,  weil  sie  eben  der  ergänzenden  Mitwirkung  des  Gesichts- 
sinnes bedürfen  würde  und  das  Auge  des  Zuschauers  jetzt  nicht  mehr 
wirklich  aufnahmefähig  ist.  Es  entsteht  eine  peinliche  Leere,  und 
sehnsüchtig  wartet  der  Hörer,  dafs  die  Musik  von  neuem  ihn  mit 
gewaltigen  Wogen  überströme.  Dieses  einmal  geweckte  und  immer 
wachsende  Verlangen  wird  schliefslich  zu  einer  thatsächlichen  ästheti- 
schen Perversion,  und  wir  alle  sind  mehr  oder  weniger  von  ihr  betroffen T). 


x)  Die  Dilettanten  natürlich  mehr  als  die  Künstler:  ihre  Wiedergabe 
der  Wagnerschen  Partituren  auf  dem  Klavier  legt  trauriges  Zeugnis  da- 
für ab. 

11* 
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Weit  davon,  unsere  modernen  Gelüste  zu  bekämpfen,  tragen, 
vom  Standpunkt  der  Form,  die  Wagnerschen  Dramen  nur  noch  bei, 
jenen  Reiz  bis  zum  äulsersten  zu  steigern  und  das  ohnedies  schon 
schwankende  Gleichgewicht  unserer  Aufnahmefähigkeiten  vollends 
zu  verwirren.  Eine  solche  Behauptung  muls  demjenigen  sehr  eng- 
herzig erscheinen,  der  in  die  »Handlung«  jener  Dramen  ganz  einzu- 
dringen vermag  (ich  verstehe  »Handlung«  in  der  Wagnerschen  Be- 
deutung des  Wortes).  Was  kümmert  ihn,  wenn  er  in  diese  wunder- 
same Welt  versunken,  das  scenische  Schauspiel  und  die  Partitur  an 
sich?  Er  schwelgt  in  unsäglichen  Seeligkeiten,  und  es  scheint  ihm 
zuweilen  fast  —  wie  H.  S.  Chamberlain  einmal  sagt  — ,  als  müsse  der 
Meister  in  eigenster  Person  vor  ihm  emporsteigen.  Eine  solche 
Seelenstimmung  führt  für  den  Augenblick  alle  kritischen  Erwägungen 
auf  ein  Nichts  zurück  und  macht  denjenigen,  dem  es  vergönnt  ist, 
dies  zu  durchleben,  für  alle  Zeiten  überreich. 

Ohne  mich  weiter  bei  dem  übrigens  ganz  berechtigten  Einwände 
aufhalten  zu  wollen,  dafs  es  verhältnismäfsig  wenige  Individualitäten 
giebt,  welche  fähig  sind,  sich  auf  solche  Höhe  der  Empfänglichkeit  und 
Andacht  zu  erheben  und  mit  der  unerläfslichen  Ausdauer  auf  dieser 
Höhe  zu  erhalten,  möchte  ich  noch  hinzufügen,  dafs  die  Tiefe  und 
Herrlichkeit  des  Wagnerschen  Werkes  in  dieser  Studie  doch  sicherlich 
nicht  in  Frage  gestellt  werden.  Darüber  abzuhandeln  wäre  ein 
unnützes  Beginnen,  und  jene  Gröfse  bestreiten  wollen  ein  Zeichen  von 
Verrücktheit.  Aber  Wagners  Mission  bestand  nicht  darin,  uns  die 
Mittel  aufzudecken,  durch  welche  er  die  ihm  übertragene  Offen- 
barung vollzog,  sondern  in  dem,  was  ich  die  Handlung  des  Dramas 
nenne.  Diese  Handlung,  das  befruchtende  Princip  seines  Werkes,  sie 
wird  sich  fortpflanzen,  ihre  Unsterblichkeit  steht  nicht  in  Frage.  Sie 
voll  geniefsen,  hei f st  nicht  nur  den  Buchstaben,  sondern  auch  den 
Geist  von  Richard  Wagners  Genius  sich  zu  eigen  machen ;  ihr  gegen- 
über sind  die  angewandten  Mittel  nur  etwas  Untergeordnetes.  —  In 
der  vorliegenden  Studie  wird  das  Vorhandensein  dieser  Handlung 
als  unbestreitbar  vorausgesetzt,  und  es  soll  nur  erforscht  werden,  in- 
wiefern eine  Entwicklung  denkbar  ist,  welche  den  Fortbestand 
dieser  dramatischen  Handlung  des  Dramas  nach  Wagnerscher  Auf- 
fassung ermöglicht. 
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Bei  Wagner  ist  die  Handlung  des  Dramas  mit  dem  Verfahren, 
durch  welches  sie  der  Meister  zum  Ausdruck  brachte,  eng  verknüpft. 
Dies  Verfahren  ist  jedoch  nicht  übertragbar.  Man  mufs  entweder 
die  Möglichkeit  des  Fortlebens  des  Wort  -  Tondramas  in  späteren 
Werken  leugnen  oder  das  Wagnersche  Verfahren  als  etwas  be- 
trachten, das  Abänderungen  zuläfst,  ohne  dafs  die  Handlung, 
welche  seinen  Inhalt  und  Zweck  bildet,  deshalb  beeinträchtigt  würde. 
Und  wie  könnte  man  an  der  Unsterblichkeit  einer  Offenbarung 
wie  der  jener  Handlung  zweifeln?  —  Den  Schlüssel  zu  ihr  hat 
aber  allein  die  Musik:  eine  Art  von  Überwanderung  der  Wagner- 
schen  Idee  in  ganz  anders  geartete  Werke  steht  im  Widerspruch 
mit  der  Idee  selbst.  Es  bleibt  also  keine  andere  Wahl:  wir  müssen 
eben  allmählich  dahin  gelangen,  die  Elemente,  welche  die  Hand- 
lung offenbaren,  so  zusammenzustellen,  dafs  sie  imstande  sind,  sich 
harmonisch  zu  bethätigen ,  und  dies  innerhalb  einer  begrenzten  Zeit  \ 
denn  nur  auf  eine  solche  Existenz  kann  die  Musik  Anspruch  erheben. 
Wie  es  auch  sei,  die  Wagnersche  Intensität  scheint  die  conditio 
sine  qua  non  seiner  Dramen  zu  bilden,  und  es  ist  sehr  schwer,  uns 
die  Handlung  eines  Wort-Tondramas  in  ganz  anderen  Beziehungen 
zum  poetisch-musikalischen  Texte  vorzustellen. 

Nachdem  wir  genug  Anhaltspunkte  für  den  Bau  des  Wort- 
Tondramas  gewonnen  haben,  können  wir  nun  mit  einer  gewissen 
Freiheit  den  Einflufs  erforschen,  welchen  das  darstellerische  Gleich- 
gewicht auf  den  geheimnisvollen  Kern  dieses  Dramas,  auf  seine 
Handlung  auszuüben  vermag. 

Da  —  wie  wir  gesehen  haben  —  Wagner  nicht  nur  dem 
Zuschauer,  sondern  auch  seinem  eigenenDrama  gegen- 
über eines  Ausdrucksmittels  beraubt  war,  so  mufste  er 
die  Intensität  derjenigen  Elemente,  welche  er  unmittelbar  be- 
herrschte, verstärken.  Die  dem  Auge  zuerteilte,  realistische  Rolle 
vertrug  nur  die  äufseren  Symptome  der  inneren  Handlung,  noch  dazu 
nur  diejenigen  unter  ihnen,  welche  zu  realistischem  Leben  berechtigt 
sind.  Fortwährend  von  der  Gefahr  bedroht,  durch  ein  Übermafs  von 
Konzentrierung  auf  das  innere  Drama,  diese  Symptome  auf  ein  Nichts 
zurückgeführt  zu  sehen,  mufs  er  zuweilen,  um  der  verhältnismäfsigen 
Armut  des  scenischen  Vorgangs  abzuhelfen  und  den  Entwicklungen 
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der  inneren  Handlung  irgend  welche  äufsere  Existenz  zu  schaffen, 
seine  Zuflucht  zu  allen  Erscheinungen  nehmen,  welche  die  Natur  nur 
irgend  hervorzubringen  vermag,  ja  sogar  zu  übernatürlichen  Kom- 
binationen. Trotzdem  lähmte  den  Meister  immerwährend  die  That- 
sache,  dafs  das  scenische  Schauspiel  die  gleiche  Realität  wie  für  das 
Publikum  auch  für  den  Darsteller  hatte,  —  d.  h.  dafs  es  eben 
wesentlich  realistisch  war.  Und  darausging  hervor,  dafs  der  Dar- 
steller, der  Träger  der  Dichtung  und  Verkörperer  der  inneren  Hand- 
lung, für  seine  Person  nie  die  Unabhängigkeit  von  der  Materie  er- 
langen konnte,  von  welcher  jene  innere  Handlung  zeugte. 

Der  Meister  wufste,  dafs  er  sich,  um  den  Zuschauer  zu  überzeugen, 
dessen  ganzer  Seele  bemächtigen  und  sie  so  bezwingen  müsse.  Da 
er  sie  aber  mittels  der  Inscenierung  nicht  auf  eine  Weise  zu  fassen 
vermochte,  welche  für 's  Auge  dem  entsprach,  was  der  poetisch- 
musikalische Text  dem  Ohre  bot,  da  er  nicht  einmal  wufste,  dafs 
dies  möglich  sei,  so  überlief s  er  es  der  Musik,  die  ihm  ja  in  so 
unbegrenztem  Mafse  zu  Gebote  stand,  den  Zuschauer  ganz  gefangen 
zu  nehmen.  —  Die  Handlung  selbst  wird  dadurch  nicht  betroffen, 
da  sie  aus  der  Musik  geboren  werden  mufs ;  doch  die  Art,  wie  diese 
Handlung  uns  übermittelt  wird,  trägt  den  Stempel  jener  Vergewal- 
tigung, welche  das  realistische  Princip  der  Inscenierung  angethan.  Im 
poetisch  -  musikalischen  Text  verborgen,  giebt  jene  Handlung  Stoff 
zu  den  verschiedensten  Kommentaren  und  Auslegungen;  denn  wenn 
man  auch  empfindet,  dafs  der  Dramatiker  seinen  Gedanken  voll 
ausgesprochen  hat,  ohne  das  Geringste  von  dem  zurückzuhalten, 
was  ein  Kunstwerk  überhaupt  vertragen  kann,  so  fühlt  man  doch 
heraus,  wie  geheimnisvoll  seine  Sprache  und  wie  übergrofs  der 
Raum  ist,  welchen  in  unserer  Begeisterung  die  In- 
tensität des  musikalischen  Verfahrens  einnimmt. 

Für  den  Meister  bestehen  diese  Bedenken  nicht.  Wagner  sagt 
wohl,  dafs  der  geniale  Künstler  vor  seinem  vollendeten  Werk  wie 
vor  einem  Geheimnis  stehe;  aber  er  meint  damit  nur  das  ewige  Ge- 
heimnis der  Kunst  im  allgemeinen,  das  Mysterium  unbewufster  Schön- 
heit im  vollkommen  bewufsten  Werke,  und  das  der  Unwissenheit,  in 
welcher  der  Künstler  sich  über  die  Wirkungskraft  seiner  Schöpfung 
auf  die  Seele  anderer  befindet.    Wenn  Wagner  je  von  einem  Zweifel 
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bezüglich  der  Klarheit  seines  Verfahrens  gestreift  worden,  so  kann  es 
nur  der  Fall  gewesen  sein,  indem  er  das  seinem  Werke  innewohnende 
Mifsverhältnis  dunkel  empfand.  Dies  ist  aber  nicht  sehr  wahrscheinlich. 

Da  die  Handlung  nur  durch  die  Partitur  mitgeteilt  werden  kann, 
so  wendet  sie  sich  einzig  an  diejenigen  Individualitäten,  welche  deren 
Sprache  verstehen;  —  und  diese  Sprache  wird  um  so  ver- 
wickelter, als  sie  von  anderer  Seite  nur  ganz  un- 
genügend unterstützt  wird. 

Fast  jedermann  wird  unwillkürlich  von  der  verzehrenden  Leiden- 
schaftlichkeit mitgerissen,  welche  die  Musik,  von  der  Dichtung  und  dem 
Realismus  der  Darstellung  unterstützt,  vernehmlich  wiedergiebt ;  aber 
das  volle  Erfassen  von  des  Werkes  eigentlichem  Wesen  wird  nur  wenigen 
zu  teil.  Zu  dieser  grundlegenden  Schwierigkeit  tritt  noch  hinzu,  dafs 
das  Formgefühl  einer  grofsen  Zahl  derjenigen  Individualitäten,  aus  denen 
diese  Minorität  sich  zusammensetzt,  ein  hochentwickeltes  ist,  und  diese 
Individualitäten  daher  das  gebieterische  Verlangen  nach  dessen 
Befriedigung  hegen.  Sie  werden  nicht  immer  imstande  sein, 
die  momentane  Verschiebung  in  ihren  Aufnahmefähigkeiten  einfach 
über  sich  ergehen  zu  lassen,  sondern  werden  oft,  trotz  aller  Hingabe, 
die  Aufführung  eines  Wagnerschen  Dramas  nicht  voll  geniefsen  können. 
Daher  haben  wir  das  Recht  anzunehmen,  dafs  der  wesentliche  Teil 
der  Handlung,  deren  Ausdrucksmöglichkeit  uns  Wagner  geoffenbart 
hat,  nicht  untrennbar  ist  von  der  musikalischen  Intensität  des  Meisters, 
und  dafs,  sobald  wir  sie  für  untrennbar  halten,  wir  —  unbewufst  — 
die  zufällige  Erscheinungsform  der  künstlerischen  Bethätigung  mit 
ihrer  psychologischen  und  ästhetischen  Wirklichkeit  verwechseln. 

Es  bleibt  also  der  zweite  Fall,  d.  h.  zu  wissen,  wie  wir 
ohne  die  Wagnersche  Intensität  auskommen  sollen.  — 
Vor  allem  mufs  man  klar  unterscheiden  zwischen  Ausdrucksver- 
langen an  und  für  sich  und  dem  Ausdrucksverlangen,  welches  die 
moderne  Musik  befriedigt,  und  aus  dem  sich  Wagner  seinen  mächtigsten 
Hebel  gezimmert  hat. 

Wie  ich  schon  weiter  oben  ausführte,  näherte  sich  die  Musik  mit 
Beethoven  dem  Drama  und  gab  unserem  Verlangen  gröfsere  Klar- 
heit und  Bestimmtheit.  Nicht  mehr  der  Ausdruck  allein  war  uns  von 
Bedeutung  geworden,  sondern  auch  sein  Objekt.     Einmal  im  Besitze 
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dieses  Objektes,  wird  unser  Verlangen  voraussichtlich  eine  andere 
Richtung  einschlagen;  und  bleibt  der  Ausdruck  unser  einziges  Rettungs- 
mittel vor  dem  Hereinbrechen  des  entgegengesetzten  Princips,  so  findet 
er  doch  nur  mehr  auf  ein  schon  offenbartes  Objekt  seine  Anwendung. 
Seit  Wagner  und  durch  ihn  ist  der  einstige  mächtige  Instinkt  zu  einem 
bewufsten  und  überlegten  Bedürfnis  geworden.  Von  diesem  Stand- 
punkt aus  (und  nur  von  diesem)  ist  die  Kritik  der  Wagnerschen 
Dramen  die  unerläfsliche  Ergänzung  seines  Werkes ;  denn  einzig  durch 
sie  sind  wir  imstande ,  die  Idee  von  der  Form  zu  scheiden  und 
nunmehr  vollkommen  freie  Erben  des  herrlichen  Gutes  zu  sein.  In 
dieser  Eigenschaft  ist  uns  die  Berechtigung  geworden,  nach  eigenem 
Ermessen  und  je  nach  unseren  Bedürfnissen  mit  der  Form  zu  schalten, 
d.  h.  diejenige  Form  zu  wählen,  welche  sich  dem  flüchtigen  Zeitraum 
unseres  eigenen  Daseins  am  besten  anpafst.  Der  Ausdruck  wird  zum 
Gegenstand  des  Nachdenkens,  und  da  infolgedessen  sein  Wert  ein 
blofs  mehr  relativer  ist,  so  mufs  er  sich  den  Bedingungen  fügen, 
welche  ihm  von  der,  jede  Vergewaltigung  ausschliefsenden,  harmoni- 
schen Ausgeglichenheit  der  Verhältnisse  auferlegt  werden.  Intensiver 
denn  je  verlangen  wir  nach  Ausdruck ;  aber  die  Glut  unseres  Sehnens 
hat  sich  geklärt  —  hellenisiert  möchte  ich  fast  sagen  —  und  die 
Harmonie  des  Ausdrucks  wird  immer  mehr  unser  Ziel. 

Überall,  wo  der  Ausdruck  eine  Rolle  spielt,  macht  diese  Neigung 
sich  geltend  und  verleiht  allen  modernen  Schöpfungen  einen  sehn- 
süchtig suchenden  Charakter.  Der  lyrische  Dichter  sucht,  durch 
die  Wahl  und  Zusammenstellung  der  Worte  die  musikalische  Stimmung 
zu  erwecken ,  nach  der  seine  Seele  sich  sehnt ;  der  Dramatiker  (des 
Wortdramas)  verfeinert  die  Handlung  und  das  scenische  Schauspiel, 
um  den  unbestimmten  Gesamteindruck  daraus  zu  gewinnen,  welcher  für 
ihn  jene  Stimmung  ersetzt ;  die  wahnwitzigsten  Kunstgriffe  des  Pinsels 
erschöpft  der  Maler,  um  die  Erscheinung,  die  er  verwirklichen  will, 
all  ihrer  Zufälligkeiten  zu  entkleiden  und  sie  dadurch  dem  musikalischen 
Ausdruck  möglichst  gleich  zu  machen.  Der  von  unserem  Klima  leider 
so  wenig  begünstigte  Bildhauer  trachtet  seinerseits,  durch  die  seiner 
Kunst  eigentümlichen  Mittel  jene  Vielgestaltigkeit  der  Pläne  und 
Perspektiven  zu  erzielen,  welche  für  die  moderne  Polyphonie  so 
charakteristisch  ist. 
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Alle  diejenigen  dagegen,  deren  Seele  dem  Objekte  des  musika- 
lischen Ausdrucks  widerstrebt,  schlagen  sich  mit  Wucht  auf  die  feind- 
liche Seite  und  schaffen  Werke  von  einzig  dastehendem  Realismus, 
Werke,  die,  wenn  auch  negativ,  fast  mit  der  gleichen  Beredsamkeit 
für  den  unwiderstehlichen  Einflufs  Zeugnis  ablegen,  welchen  jenes 
Objekt  des  Ausdrucksverlangens  heutzutage  entfaltet.  Neutral  zu 
bleiben,  ist  nicht  möglich ;  entweder  will  man  die  Musik  oder 
man  will  sie  nicht.  Doch  welcher  der  beiden  Parteien  man  auch 
angehören  mag,  die  Harmonie  bildet  stets  das  höchste  Ziel.  Die 
einen  suchen  es  zu  erreichen,  indem  sie  das  musikalische  Empfinden 
walten  lassen  und  alles  opfern,  was  ihm  widerstrebt;  die  andern: 
durch  völliges  Ausschliefsen  jenes  Elementes  und  einen  kindlichen 
Glauben  an  die  Bethätigungen  des  materiellen  Lebens. 

Und  die  Musiker?  — 

Die  meisten  von  ihnen  stehen,  ohne  es  selber  zu  ahnen,  mitten 
im  heftigsfen  Kampf.  Trotz  der  allgemeinen  Gunst,  deren  sie  sich 
erfreuen ,  hängt  ihre  persönliche  Existenz  doch  nur  an  einem  Faden. 
Denn  die  Waffe,  mit  welcher  sie  kämpfen,  ist  die  gefährlichste  von 
allen,  und  sie  kennen  sie  nur  sehp  ungenügend;  eine  einzige  falsche 
Berührung  —  und  diese  Waffe  wendet  sich  gegen  sie  selbst.  Da  sehen 
wir  die  einen,  die  mit  unendlicher  Behutsamkeit  vorgehen  und  dadchur 
jene  Wärme  der  Unmittelbarkeit  verlieren,  ohne  welche  jede  künst- 
lerische Konzeption  schon  totgeboren  ist ;  es  sind  die  modernen  Mathe- 
matiker der  Musik,  die  aber  zu  ihrer  Rechtfertigung  nicht  mehr  jene 
Gründe  für  sich  haben,  aus  welchen  J.  Seb.  Bach  seinen  wunderbaren 
Kontrapunkt  geschrieben  hat.  Andere  kämpfen  fieberhaft,  und  dann 
fallen  sie  oder  werden  fallen  —  in  Blut  getaucht,  mit  Ehre  bedeckt  — , 
doch  ohne  Ergebnis  für  ihre  Sache.  Klügere  ziehen  sich  in  ihre 
eigene  Seele  zurück,  errichten  dort  einen  herrlichen  Palast  und 
schmücken  ihn,  wie  es  der  Raum  verlangt.  Sie  haben  offenbar  in 
dem  Sinn  das  Richtige  erwählt,  dafs  die  Ideen  einzig  durch  die  persön- 
liche Entwicklung  des  Individuums  keimen  und  sich  ausbreiten  können, 
nicht  aber  durch  etwas,  das  schon  zum  Gemeingut  geworden.  Nur 
endigen  diese  Künstler  damit,  dafs  ihr  Verlangen  nach  Aus- 
druck ein  krankhaftes  Laster  wird,  und  dann  befriedigen  sie  es  durch 
Verfahren,  welche  mit  dem  jedem  Kunstwerk  zukommenden  Leben  in 
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der  Öffentlichkeit  unvereinbar  sind.  Ja,  es  ist  so :  mit  der  Musik  läfst 
sich  ebensowenig  scherzen,  wie  mit  den  geheiligten  Säften  des  Lebens. 
Man  darf  die  stattgehabte  Offenbarung  nicht  ungestraft  leugnen 
und  zum  blofsen  passiven  Instinkte  zurückkehren.  Heute  weniger 
denn  je. 

Es  giebt  noch  andere  Musiker.  Sie  empfinden  sehr  lebendig, 
was  das  Objekt  der  Musik  ausmacht.  Aber  sie  vermögen  sich 
keine  abstrakte  Vorstellung  daraus  zu  bilden  und  daher  diese 
Vorstellung  auch  nicht  von  der  Wagnerschen  Intensität  loszulösen. 
So  schwanken  sie  peinlich  hin  und  her  zwischen  der  Unmöglichkeit, 
die  letztere  durch  einfach  technische  Mittel  zu  erreichen  und  dem 
brennenden  Sehnen  nach  Ausdruck,  das  unter  diesen  Umständen 
sich  notwendig  verirren  mufs.  —  Dichter  verzehren  sich  in  der  Ver- 
zweiflung darüber,  dafs  die  Kenntnis  der  Musik  ihnen  fehlt ;  denn  sie 
halten,  gleich  den  Musikern,  das  Ziel  ihres  Sehnens  für  untrennbar 
vom  Wagnerschen  Verfahren.  Und  wenn  —  was  fast  unmöglich  — 
jene  beiden  Künstler  sich  zu  gemeinsamer  Thätigkeit  vereinen,  so 
fehlen  ihnen  die  einfachsten  Vorbedingungen  für  die  Verwirklichung 
ihrer  Absichten  auf  der  Bühne-,  denn  unbewufst  hatte  sie  der  Drang 
nach  Harmonie  einander  zugeführt.  In  der  Intimität  gemeinsamer 
Arbeit  hatte  sich  noch  nichts  der  vollen  Befriedigung  dieses  Ver- 
langens entgegengestellt;  im  Lichte  unseres  öffentlichen  Kunstlebens 
aber  zeigte  sich  plötzlich  jene  Harmonie  als  ein  ungreifbares  Trugbild. 

Für  den  Wort-Tondichter  liegt  die  Sache  auch  nicht  besser. 
Ist  er  künstlerisch  hoch  entwickelt  und  nimmt  er  seine  Sache  ernst, 
so  wird  er  als  erstes  das  allzu  stürmische  Feuer  seines  Musik- 
bedürfnisses mit  den  gemäfsigteren  Konzeptionen  seiner  dichterischen 
Phantasie  in  Einklang  zu  bringen  suchen.  Nun  weifs  er  aber,  dafs 
seine  Musik,  um  zu  überzeugen,  in  irgend  einer  Weise  das  Wagner- 
sche  Verfahren  wiedergeben  mufs,  und  auch  er  selbst  empfindet  dies 
Verfahren  als  das  einzige  ihn  befriedigende.  Was  das  technische 
Können  anbetrifft:  darin  kann  er  mit  dem  Meister  wetteifern,  aber 
über  den  inneren  Wert  seiner  Arbeit  wird  er  sich  keiner  Täuschung 
hingeben;  er  weifs  viel  zu  gut,  dafs  jenes  Princip,  welches 
dem  verschwenderischen  Überströmen  von  Intensität  zu  Grunde  liegt, 
ihm  fehlt.     Er   stachelt   nun   seine  Einbildungskraft,    um   ihr  irgend 
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welches  glaubhafte  Motiv  abzuringen;  aus  seinem  bis  zum  äufsersten 
getriebenen  Musikverlangen  beschwört  er  Bilder  herauf,  welche  den 
Reiz  noch  steigern  und  mufs  sich  zum  Schlüsse  doch  eingestehen,  dafs 
er  —  wenn  auch  auf  einem  höheren  Niveau  —  das  Gleiche  thut  wie 
der  Opernfabrikant :  er  sucht  nach  einem  Vorwand,  um  Musik  zu  machen. 
Wie  schwer  mufs  ihm  da  nicht  die  Partitur  der  Meistersinger 
aufs  Herz  fallen!  —  Des  Kampfes  müde,  giebt  er  das  Drama  auf, 
und  ergeht  sich  in  freien  Tonschöpfungen  mit  oder  ohne  Text.  Für 
die  in  der  eigenen  Seele  zurückbleibende  Leere  findet  er  einigen  Trost 
bei  den  Malern,  deren  Werke  davon  zeugen,  dafs  sie  ebenso  traurig 
daran  sind,  wie  er. 

Unsere  Epoche  bietet  uns  das  merkwürdige  Schauspiel  von 
Musikern,  die  Maler  sein  möchten,  und  Malern,  die  sich  im  Wunsche 
verzehren,  Musik  zu  schreiben.  Beide  entfremden  sich  nach  und 
nach  der  Kunstform,  deren  Technik  sie  beherrschen,  ohne  sie  deshalb 
aufzugeben.  Es  kommt  nicht  selten  vor,  dafs  man  Künstlern  be- 
gegnet, deren  Unterhaltung  und  Benehmen  hohe  Kultur  verraten 
und  die  sich  dennoch  einem  Bilde  »de  haute  facture«  oder  einem 
modernen  Musikstück  von  grofser  Schönheit  gegenüber,  sichtlich  un- 
behaglich fühlen.  Die  Schriftstellern  wird  ein  immer  willkommeneres 
Auskunftsmittel;  sie  wenigstens  brennt  und  verzehrt  nicht;  in  ihr 
kann  sich  jenes  Verlangen  nach  Musik  in  zauberprächtigster  Weise 
darstellen,  ohne  dafs  eitle  Verwirklichungsversuche  es  zur  Verzweif- 
lung treiben,  und  dem  Auge  ist  volle  Freiheit  belassen,  sich  die 
wundersamsten  Tongebilde  heraufzubeschwören. 

Was  aber  wird  aus  dem  Theater  unter  den  Händen  so  merk- 
würdiger Künstler? 

Fürs  erste  folgt  es  nach  dem  Gesetze  der  Trägheit  den  alten, 
längst  ausgefahrenen  Geleisen.  Aber  neben  diesem  stockenden  Still- 
standsdasein ist  noch  ein  anderes  erwacht:  ein  unruhig  suchendes, 
unendlich  verwickeltes,  in  welchem  sich  die  beiden  Gegensätze  weniger 
klar  ausprägen  als  in  anderen  Kunstformen. 

Der  Realismus  —  das  Princip,  welches  das  musikalische 
Verlangen  ausschliefst  — ,  stöfst  sich  im  Theater  an  der  scenischen 
Verwirklichung  —  der  Inscenierung  —  und  findet  keineswegs  eine 
gefügige    Verbündete    in    ihr.     Das    entgegengesetzte    Princip,    der 


—     172     — 

Idealismus,  der  seinerseits  von  der  Inscenierung  verlangt,  dafs 
sie  zu  dem  thatsächlichen  Ausdrucksmittel  werde,  dessen  das  Auge 
bedarf,  um  die  Seelenstimmung  zu  ergänzen,  welche  die  Schwin- 
gungen der  Musik  hervorbringen:  auch  er  kommt  nicht  besser  an. 
Denn  die  heutige  Inscenierung  ist  ein  Zwitterding  und,  als  solches, 
unfähig,  irgend  etwas  anderes  vorzustellen  als  eine  Konvention,  von 
welcher  einer  der  beiden  Gegner  so  weit  entfernt  ist  als  der  andere. 
Eifersüchtig  und  besorgt  um  seine  eigene  volle  Wirkung,  trachtet 
nun  jeder  von  ihnen,  so  wenig  als  möglich  mit  dieser  unglückseligen 
Inscenierungsnotwendigkeit  in  Berührung  zu  kommen.  Der  Realis- 
mus wird  die  Wahl  seines  Gegenstandes  danach  richten  und  seine 
Personen,  unter  dem  Vorwande  tiefer  Psychologie,  in  ein  mehr  oder 
weniger  gleichgiltiges  Milieu  versetzen,  oder  er  wird  den  Charakter 
des  scenischen  Schauspiels  auf  die  sehr  wenigen  Kombinationen  be- 
schränken, in  denen  das  Princip  der  heutigen  Inscenierung  imstande 
ist,  die  Augentäuschung  durchzuführen  und  die  Darsteller  thatsäch- 
lich  mit  ihrem  Milieu  zu  verschmelzen.  Der  aus  dem  musikalischen  Ver- 
langen geborene  Idealismus  wird  darauf  verzichten,  die  Inscenie- 
rung an  seinen  Gestaltungen  teil  haben  zu  lassen  und  sie  als  einen 
ganz  untergeordneten  Faktor  betrachten,  oder  er  wird  sein  möglichstes 
thun,  um  der  Inscenierung  durch  künstliche  Verfahren,  wie  melo- 
dramatische Musik,  lebende  Bilder,  Pantomime  etc.,  trotz  allem  wenig- 
stens einen  Schein  von  Ausdrucksfähigkeit  zu  verleihen.  —  Alle  Ver- 
suche von  unbedingtem  Realismus  und  unbedingtem  Idealismus  können 
für  die  Inscenierung  nur  fehlschlagen,  solange  Mittel  dafür  in  An- 
wendung kommen,  deren  Zusammenwirken  auf  willkürlicher  Kon- 
vention beruht. 

Ist  einmal  die  Natur  jener  Konvention  durch  die  Analyse  auf- 
gedeckt und  dann  überwunden,  so  wird  der  Realismus  sehen,  ob 
sich  seine  Ansprüche  mit  der  Idee  eines  scenischen  Schauspiels 
vereinigen  lassen.  Daran  zu  zweifeln  ist  wohl  berechtigt.  Hin- 
gegen wird  eine  derartige  Umwälzung  dem  Idealismus,  indem 
sie  ihm  die  Unbegrenztheit  seines  Machtbereiches  erschliefst,  die 
gröfste  Freiheit  verleihen;  von  dieser  wird  er  erst  lernen  müssen 
Gebrauch  zu  machen,  so  dafs  ihm  eine  strenge  Schulung  nicht  er- 
spart   bleiben    wird.     Solch    eine    Schulung    mufs    aber    auf    irgend 
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welchem  Principe  fufsen.  Welche  Norm  soll  nun  für  die  Wechsel- 
beziehungen der  Faktoren  unter  sich  gefunden  werden? 

Das  Harmoniebedürfnis,  und  zwar  ein  bewufstes,  überlegtes, 
wird  zum  höchsten  Schiedsrichter  in  dieser  heiklen  Sache 
werden;  und  da  es  sich  bei  seinen  Forderungen  im  Grunde  nur 
um  Verhältnisfragen  handelt,  so  können  wir  aus  ihm  ein  leitendes 
und  ordnendes  Princip  gewinnen;  nicht  mehr  blofs  ein  Inscenierungs- 
princip,  wie  das  der  Darstellungs  -  Hierarchie ,  sondern  ein  Princip 
für  die  dramatische  Konzeption  selbst.  Dieses  Harmonie- 
bedürfnis, das  vor  Wagners  Dramen  unmöglich  gewesen  wäre  und 
erst  durch  seine  Offenbarung  in  uns  wachgerufen  worden  ist,  hat 
uns  die  Erkenntnis  aufgedrungen,  dafs  die  herrlichen  Wunder- 
werke des  Meisters  nicht  dazu  angethan  sind,  es  voll  zu  befriedigen. 
Als  wir  der  Ursache  nachgeforscht,  fanden  wir  sie  in  der  Intensität, 
welche  der  musikalische  Ausdruck  erlangen  mufste,  um  uns  zur 
Überzeugung  hinzureifsen ,  was  also  so  viel  heifst,  als  dafs  wir 
selber  die  unmittelbare  Ursache  ihres  inneren  Mangels  sind.  Da- 
durch haben  wir  diesen  Mangel  auch  erkennen  können. 

Da  der  Einklang  zwischen  den  Darstellungsfaktoren  und  dem 
poetisch-musikalischen  Text  durch  eine  solche  Intensität  unmöglich 
gemacht  wird,  so  mufs  letztere  in  dem  Mafse  geopfert  werden,  als 
es  die  Erzielung  jenes  Einklanges  erheischt.  —  Ich  habe  schon  im 
ersten  Teile  dieser  Studie  von  der  Darstellungsaufzeichnung 
gesprochen,  d.  h.  von  der  Notwendigkeit,  die  ganze  Regie  des 
Dramas,  besonders  das  Spiel  des  Darstellers,  mittels  graphischer 
Übereinkunftszeichen  der  Partitur  anzufügen.  Es  versteht  sich  von 
selbst,  dafs  wenn  einerseits  für  die  Faktoren,  welche  das  Drama 
ausmachen,  ohne  jene  Aufzeichnung  eine  genau  übereinstimmende 
Wirksamkeit  unmöglich  ist,  diese  Auf  zeichung  ihrerseits  eine  be- 
sondere Art  von  Verringerung  des  musikalischen  Ausdrucks  verlangt. 
Da  nun  aber  die  Musik  die  Seele  des  Dramas  ist,  so  hat  es  den  An- 
schein, als  verringere  man  zugleich  mit  ihrer  Intensität  auch  seinen 
Reichtum  und  seine  Tiefe;  wird  nicht  das  gesamte  Kunstwerk  selbst 
dadurch,  wenn  nicht  tödlich  getroffen,  so  doch  fühlbar  geschwächt? 

Durch  diese  Befürchtung  scheint  mir  der  Schwerpunkt  künst- 
lerischer Thätigkeit  verschoben  zu  werden.    Dieser  Schwerpunkt  liegt 
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nicht  im  Kunstwerk,  er  liegt  in  uns.  Wäre  es  nicht  so,  so  wäre 
auch  Richard  Wagners  Werk  undurchführbar  gewesen,  denn  wir 
hatten  das  Gegengewicht  für  dasselbe  zu  liefern,  das  Gegengewicht, 
dessen  es  unbedingt  bedurfte  und  das  zu  vernachlässigen  es,  um  seines 
eigenen  Bestehens  willen,  gezwungen  war. 

Jetzt  handelt  es  sich  darum,  dies  Gegengewicht  in  das  Drama 
selbst  zu  verlegen,  was  zur  Bestätigung  der  vorhin  aufgestellten  Be- 
hauptung dient,  dafs  der  Schwerpunkt  des  Dramas  sich  in  unserer 
Seele  befinde;  insofern  nämlich,  als  es  uns  allein  gegeben  ist,  über 
die  gröfsere  oder  geringere  Vollkommenheit  des  im  Drama  herr- 
schenden Gleichgewichts  zu  entscheiden. 

Der  Ausdruck  der  Darstellung  wird  uns  für  die  Ver- 
ringerung der  musikalischen  Intensität  thatsächlich  entschädigen  und 
so  das  normale  Gleichgewicht  zwischen  beiden  wieder  herstellen. 
Denn  der  poetisch  -  musikalische  Text  wird  um  neue  Schönheits- 
schauer reicher,  indem  er  im  scenischen  Ausdruck  eine  Ergänzung 
findet.  Die  Wechselbeziehungen  der  einzelnen  Faktoren  des  Dramas 
sind  zu  sehr  im  höchsten  Mafse  organisch,  als  dafs  die  Thätigkeit 
des  einen  von  einem  andern  übernommen  werden  könnte.  Sie 
haben  ein  Leben,  und  dieses  mufs  den  ganzen  Organismus  gleich- 
mäfsig  durchströmen ;  indem  man  ein  zurückgebliebenes  Glied  kräftigt 
und  so  die  Gesamtharmonie  wieder  herstellt,  wird  man  sicherlich  zu- 
gleich die  Kraft  aller  anderen  Glieder  erhöhen. 

Es  erübrigt  noch,  festzustellen,  welchen  Einflufs  die  In- 
scenierung  als  Ausdrucksmittel  auf  die  anderen  Faktoren  ausüben 
wird  und  deren  Wechselspiel  nach  dieser  Erkenntnis  zu  regeln.  Die 
errungene  Freiheit  der  Behandlung  wird  den  Existenzbedingungen 
unterworfen  bleiben,  welche  ein  gegebenes  Milieu  der  flüchtigen  Er- 
scheinungsform des  lebendigen  Kunstwerkes  auferlegt,  und  die  Richtig- 
stellung der  Verhältnisse  —  die  für  den  Deutschen  gleichbedeutend 
ist  mit  der  »Kunst  des  Auges«  —  wird,  indem  sie  sich  kosmopoliti- 
siert,  ihre  Tragweite  bis  auf  die  Beziehungen  erstrecken,  welche  das 
Kunstwerk  mit  seiner  Epoche  verknüpfen. 

Wir  sind  hiemit  bei  der  Rassen-  oder  besser  gesagt  Kulturen- 
frage angelangt.  Wir  haben  sie  schon  im  vorigen  Teil  berührt,  und 
es  ist  sehr  wünschenswert,   sie  möglichst   erschöpfend  zu  erläutern, 
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ehe   wir   weiterfahren;    denn   sie   hängt   innig   mit  der   Zukunft   des 
Wort-Tondramas  zusammen. 

Die  sogenannte  lateinische  und  die  germanische  Kultur 
stehen  in  so  überaus  charakteristischem  Gegensatz  zu  einander,  dafs 
ich  meine  Beobachtungen  auf  diese  beiden  Kulturen  beschränken 
kann.  Übrigens  giebt  mir  das  Übergewicht  französischen  Einflusses 
in  Theatersachen  die  Berechtigung,  speciell  den  Pariser  als  den  Typus 
anzunehmen,  der  die  wesentlichsten  Charakterzüge  der  lateinischen 
Rasse  in  sich  vereinigt.  Indessen  wird  der  Leser  begreifen,  dafs  ich, 
um  der  Klarheit  meiner  Darlegung  willen,  alles  beiseite  lassen 
mufs,  was  die  einander  gegenübergestellten  Charaktere  abschwächen 
könnte,  und  ich  demnach  gezwungen  bin,  meinen  Beweisführungen 
eine  Härte  der  Linien  zu  belassen,  welche  unser  zeitgenössischer 
Kosmopolitismus  in  Wirklichkeit  keineswegs  aufweist. 

H.  S.  Chamberlain  hat  die  Bezeichnung  »Deutsches  Drama«  für 
die  von  Wagner  ins  Leben  gerufene  dramatische  Form  zuerst  ge- 
braucht. Will  man  aber  diesen  Ausdruck  nur  auf  die  Dramen 
des  Meisters  anwenden,  so  wird  das  »Deutsche  Drama«  zum 
»Wagner-Drama« ;  denn  mit  Wagner  ist  die  hundertjährige  Entwick- 
lung ans  Ziel  gelangt.  In  diesem  Sinne  wird  das  Wagner-Drama 
für  die  Zukunft  mehr  eine  Epoche,  denn  ein  Kunstwerk  bedeuten. 
Aus  ihm  werden  die  verschiedenen  dramatischen  Schöpfungen  der 
kommenden  Kulturen  hervorgehen,  jene  Schöpfungen,  in  denen  die 
eigentliche  Unsterblichkeit  der  Wagnerschen  Idee  liegt ;  aus  ihm  wird 
dem  Deutschen  eine  neue  Phase  seiner  Kultur  erwachsen :  die  Normal- 
entwicklung seines  Formgefühls,  die  Kunst  des  Auges,  welche  sich 
bei  ihm  auf  einem  anderen  Weg  entfalten  mufste,  als  beim  Lateiner. 

Die  Kultur  dieses  letzteren  ist  in  der  That  auf  dem  Formgefühl 
begründet;  durch  die  Form  entdeckt  der  Lateiner  die  innere  Trieb- 
kraft seiner  Thätigkeit,  durch  die  Form  konnte  ihm  das  Wagnersche 
Drama  übermittelt  werden.  Nachdem  aber  die  Form,  in  welchem 
dasselbe  Gestalt  gewinnt,  für  den  Lateiner  etwas  sehr  Mangelhaftes 
ist,  so  sieht  er  sich  gezwungen,  der  Quelle  jenes  unwiderstehlichen 
Reizes,  den  es  gleichwohl  auf  ihn  ausübt,  tiefer  nachzuspüren.  Auf 
diesem  Umwege  gelangt  er  dazu,   die  Wagnersche  Idee  zu  fassen. 
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Schon  das  Besitzergreifen  dieser  Idee  beweist  eine  gewaltige  Ent- 
wicklung der  lateinischen  Rasse,  denn  der  Gedanke  als  solcher,  d.  h. 
der  aus  dem  zufälligen  Verfahren,  durch  welches  er  in  Erscheinung 
tritt,  losgelöste  Gedanke,  bietet  weit  stärkere,  nachhaltigere  An- 
regung, als  der  bestrickende  Reiz  des  Verfahrens  selber,  wie  ihn  der 
Deutsche  empfindet. 

Das  enge  Band,  welches  bei  Wagner  Wort  und  Ton  verknüpft, 
macht  nicht  nur  jede  Übersetzung  seiner  Dramen  in  eine  andere 
Sprache  unmöglich,  sondern  hat  auch  —  im  vollsten  Sinne  des  Wortes  — 
eine  deutsche  Musik  geschaffen.  —  Wagner  sagt:  »Die  unerläfs- 
liche  Grundlage  eines  vollendeten  künstlerischen  Ausdrucks  ist  die 
Sprache«,  und  ein  andermal:  »Der  lebengebende  Mittelpunkt  des 
dramatischen  Ausdrucks  ist  die  Versmelodie  des  Darstellers.«  Indem 
der  Meister  zugleich  mit  der  Idee  auch  die  poetisch  -  musikalischen 
Mittel  immer  vollkommener  beherrschte,  mufste  er  seine  Musik  immer 
ausschlief slicher  in  Formen  kleiden,  welche  die  deutsche  Sprache  zur 
Voraussetzung  haben.  —  Bisher  ist  die  Musik  als  eine  jedem  zugängliche, 
von  Sprache  und  Nationalität  ganz  unabhängige  Kunst  betrachtet 
worden.  Indem  Wagner  sie  aus  ihrer  Isoliertheit  hervorzog  und  sie, 
um  dies  zu  können ,  einem  höheren  Zwecke  unterstellte ,  hat  er  die 
Freiheit  der  Musik  begrenzt  und  ihr  die  Schranken  der  vom  Wort- 
Tondichter  gebrauchten  Sprache  gesetzt.  Diese  für  den  Künstler 
beunruhigende  Thatsache  wird  noch  sehr  allgemein  verkannt  und 
wird  auch  sicher  eine  der  letzten  im  Wagnerschen  Kunstwerk  sein, 
die  sich  Geltung  verschafft. 

Nicht  als  ob  man  die  engen  Beziehungen  zwischen  Dichtung  und 
Musik  darin  nicht  kennte ;  aber  die  allgemeine  Tragweite,  welche  der 
musikalische  Ausdruck  gewinnt,  scheint  uns,  trotz  allem,  auf  dessen 
vollständig  unabhängigen  Ursprung  schliefsen  lassen  zu  müssen.  Wir 
hören  z.  B.  in  einer  Tristan- Aufführung  wohl,  wie  das,  was  Wagner 
die  »Versmelodie  des  Darstellers«  nennt,  die  Motive  des  musikalisch- 
dramatischen Fadens  bestimmt,  und  doch  vermögen  wir  —  im  Atavis- 
mus unserer  Gefühlseindrücke  befangen  —  nicht,  die  allgemeine  Trag- 
weite, welche  jenen  Motiven  (als  musikalische  Klänge  genommen)  zu 
eigen  ist,  von  ihrer,  durch  des  Dichters  Sprache  bedingten,  zufälligen 
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Form  zu  trennen.  Selbstverständlich  erwächst  nichtsdestoweniger 
das  gesamte,  aus  jenen  Motiven  gewobene  Tongebilde  derjenigen 
Sprache,  welche  die  Grundlage  eben  dieser  Motive  ist.  Man  darf 
dies  nicht  wörtlich  nehmen.  Jeder  weifs,  dafs  es  in  einer  Wagnerschen 
Partitur  viele  Motive  und  viele  Entwicklungen  giebt,  die  nicht  buch- 
stäblich aus  dem  sprachlichen  Texte  hervorgegangen  sind.  Da  aber 
bei  Wagner  Wort  und  Ton  einer  gleichen  Quelle  entfliefsen  und  die 
Musik  ihrer  Natur  nach  etwas  Unbestimmtes  ist,  das  durch  die  Sprache 
erst  ergänzt  wird,  so  erwächst  jene  Einheitlichkeit,  welche  wir 
zwischen  dem  Rhythmus  der  Deklamation  und  dem  musikalischen 
Faden  als  fortwährend  gegenwärtig  empfinden  —  eine  Einheitlichkeit, 
welche  ans  Wunderbare  grenzt  —  hauptsächlich  dem  sich  durch  die 
musikalische  Konzeption  verbreitenden,  dynamischen  Charakter  der 
deutschen  Sprache. 

Unter  solchen  Verhältnissen  hat  das  Wagnersche  Verfahren  für 
den  der  deutschen  Sprache  fremden  Künstler  nur  sehr  relativen  Wert. 
Dafs  man,  wie  es  zur  Zeit  geschieht,  dieses  Verfahren  jeder  beliebi- 
gen Sprache  aufpfropft,  bezeugt,  wie  stark  unser  bis  zum  äufsersten 
gereiztes  Verlangen  nach  musikalischem  'Genufs  die  Empfindung  für 
die  elementarsten  Begriffe  des  künstlerisch  Zulässigen  abgestumpft  hat. 

Was  auch  der  Künstler  lateinischer  Rasse  denke,  ihm  kann  sich 
die  Idee  nicht  voll  durch  das  Verfahren  verwirklichen,  welches  ihm 
die  Idee  geoffenbart  hat.  Aber  ebenso  sicher  ist,  dafs  diese  Idee  sich 
langsam  jenem  Streben  nach  Form  assimilieren  wird,  das  den  Charakter 
der  lateinischen  Kultur  ausmacht.  Auf  ihre  eigene  Weise,  doch  ohne 
Vergewaltigung,  wird  sie  unmerklich  einen  Richtstuhl  aufbauen,  vor 
welchem  alle  Schöpfungen  blofser  Virtuosität  zu  bestehen  haben  wer- 
den. Ihr  Einflufs  wird  sich  zuerst  in  Kunstwerken  fühlbar  machen, 
in  denen  die  Sprache  keine  Rolle  spielt ;  von  hier  aus  wird  er  immer 
weitergreifen  und  unwiderstehlich  die  Sprache  selbst  durchdringen, 
so  dafs  die  hier  zu  erwartenden  Wandlungen  noch  gar  nicht  zu  er- 
messen sind.  —  Dies  ist  der  wahre  Kosmopolitismus;  ein  Kosmo- 
politismus, den  nicht  blofs  der  Telegraph  verbreitet  und  die  Presse 
durch  die  einförmige  Hohlheit  ihrer  Lügen  wieder  einzudämmen 
vermag. 

Appia,  Die  Musik  und  die  Inscenierung.  12 
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Was  aber  wird  aus  der  Musik  werden  während  dieser  ganz  all- 
mählichen Entwicklungen :  der  Sprache  bei  den  Lateinern,  des  Form- 
gefühls bei  den  Germanen? 

Die  Lage  ist  unstreitig  überaus  kritisch;  und  da  sie  in  engstem 
Zusammenhang  mit  dem  Schicksal  steht,  welches  der  Musik  im  Heimat- 
land des  deutschen  Dramas  harrt,  so  werde  ich  für  den  Augenblick 
nur  die  deutsche  Musik  in  Erwägung  ziehen. 

Der  Künstler,  welcher  die  Sprache  Richard  Wagners  teilt,  scheint 
dadurch  unendlich  begünstigt.  Ist  er  Musiker,  so  kann  er  durch 
des  Meisters  Verfahren  fast  unbewufst  seinen  Gedanken  zum  Ausdruck 
bringen,  ohne  ihm  dadurch  Gewalt  anzuthun.  Die  Harmonie  ist  ihm 
in  diesem  Sinne  sicher,  freilich  nicht  die  Originalität.  Er  spricht 
»wagnerisch«  und  kommt,  ohne  es  zu  merken,  so  weit,  auch 
wagnerisch  zu  denken,  d.  h.  seinem  Gedanken  eine  Intensität  der 
Form  zu  geben,  die  jener  Gedanke  selbst  nicht  bedingt.  Dieser 
Vorgang  ist  im  höchsten  Mafse  gefährlich;  denn  es  bedarf  einer 
fast  übergrofsen  Achtung  seiner  selbst  und  der  andern,  um  nicht 
seinen  eigenen  Gedanken  einfach  durch  eine  technische  Weiter- 
entwicklung des  Wagnerschen  Gedankens  zu  ersetzen ;  und  dieser  Kom- 
promifs  hat  nichts  Anregendes  und  schon  gar  nichts  Selbstschöpferisches. 
Der  wesentlichste  Wert  eines  Gedankens  ist  der,  dafs  er  andere  Ge- 
danken im  Keime  enthält;  ihn  wie  seinerzeit  das  ägyptische  Getreide 
in  eine  Pyramide  einzuschliefsen  —  und  sei  sie  noch  so  grofs  und 
prächtig  — ,  heilst:  ihm  momentan  seine  ganze  Tragkraft  entziehen. 
Der  deutsche  Musiker  ist  noch  auf  lange  hinaus  zu  dieser  für  ihn 
und  seine  Zuhörer  sehr  bestrickenden,  aber  ein  wenig  unwürdigen 
Rolle  verdammt. 

Nachdem  sich  also  dem  Wort-Tondichter  —  sowohl  lateinischer, 
wie  germanischer  Rasse  —  im  Wagnerschen  Verfahren  kein  Quell 
schöpferischer  Erfindungsfülle  erschliefst,  so  mufs  er  anderswo  diesen 
Quell  zu  finden  suchen.  Was  der  Lateiner  durch  die  unschätzbare 
Errungenschaft,  durch  das  Sichzueigenmachen  des  im  deutschen  Drama 
enthaltenen  Gedankens  gewonnen  hat,  das  wird  er  dem  Deutschen 
unter  einer  anderen  Form  zurückerstatten.  Es  mufs  unstreitig  ein 
Tausch  zwischen  beiden  Kulturen  stattfinden,  und  es  handelt  sich 
nur   darum,    dafs   sich   der  gegenseitige  Einflufs   nicht  verirre,   und 
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dafs  man  sich  immer  mehr  der  Notwendigkeit  und  der  Thatsache 
dieses  Tausches  bewufst  werde. 

Die  verderbliche  Einwirkung  des  französischen  Genius  hat  lange 
Zeit  auf  der  deutschen  Kultur  gelastet.  Sogar  heute  noch  macht  sie 
sich,  wirklich  nationalen  Veranstaltungen  gegenüber,  als  ein  ernstes 
Hindernis  geltend.  Der  für  den  Austausch  der  Schätze  beider 
Kulturen  geeignete  Boden  wird  also  notwendigerweise  ein  nationaler 
Boden  sein  müssen,  einer,  auf  dem  sich  der  die  betreffende  Kultur  be- 
herrschende Gedanke  in  gröfster  Reinheit  ausspricht,  d.  h.  auf  welchem 
die  Vermengung  der  beiden  Kulturen  nicht  schon  ihren  verpestenden 
Einflufs  ausgeübt  hat. 

Bayreuth  hat  der  germanischen  Rasse  die  Möglichkeit  gegeben, 
den  Gedanken,  welcher  ihre  Kultur  beherrscht,  in  einer  Reinheit  aus- 
zusprechen, die  unsere  zeitgenössische  Civilisation  gar  nicht  zuzulassen 
schien.  In  Bayreuth  konnte  also  der  Deutsche  den  Lateiner  an 
dem  unermefslichen  Schatz  teilhaben  lassen,  den  er  im  Wagner- 
schen  Gedanken  besitzt.  Auf  diesem  gleichen,  diesem  in  höchstem 
Sinne  nationalen  Boden  kann  nun  der  Deutsche  als  Gegengabe  das 
vom  Lateiner  empfangen,  was  dessen  Kultur  ihm  darzubringen  hat ;  — 
und  Bayreuth  wird  gleichsam  den  Filtrierstein  bieten,  der  ihm  die 
Reinheit  des  fremden  Elementes  verbürgt  und  ihm  dies  Element 
assimilierbar  macht. 

Indem  ich  Bayreuth  in  einem  eigenen  Kapitel  behandle,  nehme 
ich  mir  nichts  weiter  vor,  als  die  Bedingungen  eines  gegenseitigen 
Austausches  der  beiden  Kulturen  darzulegen.  Einzig  von  diesem 
Standpunkte  aus  will  ich  an  den  Gegenstand  herantreten. 


BAYREUTH. 

»Für  uns  bedeutet  Bayreuth  die  Morgenweihe 
am  Tage  des  Kampfes.« 
(Nietzsche:  »Richard  Wagner  in  Bayreuth«, 
S.  137  IL  Aufl.) 

Mit  diesen  Zeilen   erschöpfte  Nietzsche   die   ganze  Frage.     Von 
seinem  sehr  hohen  Standpunkt   vermochte   er  den  fernsten  Horizont 
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zu  erschauen  und  mit  einem  vergleichenden  Blick  die  relative  Grölse 
der  Gipfel  zu  ermessen.  »Wir  sehen,«  fährt  er  fort,  »im  Bilde  jenes 
tragischen  Kunstwerkes  von  Bayreuth  gerade  den  Kampf  der  ein- 
zelnen mit  allem,  was  ihnen  als  scheinbar  unbezwingliche  Notwendig- 
keit entgegentritt,  mit  Macht,  Gesetz,  Herkommen,  Vertrag  und 
ganzen  Ordnungen  der  Dinge.« 

Von  dem  viel  begrenzteren  und  wesentlich  praktischen  Gesichts- 
punkt, auf  welchen  ich  diese  Studie  gestellt,  ist  Bayreuth  nicht  mehr  das 
einem  Kampfe  vorangehende  Symbol,  sondern  —  obwohl  die  Probleme, 
die  es  in  vielfältigster  Weise  in  jedem  von  uns  aufrüttelt,  nicht  dazu 
angethan  sind,  uns  Frieden  zu  schaffen  —  so  ist  es  doch,  in  einem  ge- 
wissen Sinne,  ein  Ort  der  Eintracht  und  bereichernden  Austausches 
für  alle  Kulturen. 

Indem  der  deutsche  Genius  uns  zu  seinen  Festspielen  lädt,  be- 
weist er  die  makellose  Reinheit  seiner  Absicht  und  echten  Freimut. 
Unverhüllt  stellt  er  sich  hin,  keinen  Rückzug  hält  er  sich  offen,  jede 
Verstellung  verschmäht  er.  Hier  richtet  sich  der  Stolz  in  seiner 
ganzen  Höhe  selbstbewufst  auf,  doch  ledig  jeder  Spur  von  Eitelkeit: 
eine  Geistesverfassung,  welche  stets  die  Thätigkeit  des  Genies  ge- 
kennzeichnet hat. 

Unser  Urteil,  das  täglich  durch  die  tausend  Kompromisse  des 
modernen  Lebens  und  durch  die  zu  ihrem  Ausgleich  fortwährend 
nötige  Verstellung  getrübt  ist,  hat  sich  gewöhnt,  hinter  jeder  Kühn- 
heit irgend  einen  versteckten  Beweggrund  zu  suchen.  Wir  trachten 
auf  Umwegen  herauszuklügeln,  was  wohl  die  Veranlassung  zu  so  viel 
Unvorsichtigkeit  hat  sein  können.  Gewöhnlich  ist  diese  Vermutung 
auch  kein  Irrtum:  der  verborgene  Beweggrund  findet  sich  und  ist 
—  in  den  meisten  Fällen  —  sehr  niedriger  Natur.  Wir  kehren  nun 
zur  Sache  selbst  zurück  mit  dem  befriedigenden  Gefühl,  sie  mit  jenem 
Mangel  an  Achtung  behandeln  zu  können,  den  sie  verdient,  und  wieder 
einmal  vermieden  zu  haben,  das  Opfer  einer  Täuschung  geworden  zu 
sein.  Hat  nicht  die  Zeit  den  Gegenstand  geheiligt,  so  ist  unsere  Be- 
wunderung fast  immer  von  mifsgünstigen  und  verachtungsvollen 
Hintergedanken  durchsetzt. 

Bayreuth   hat   die  Zeit   noch  nicht   endgiltig   geheiligt;   und  zu 
Mancher  Schrecken  bleibt  die  Meinung,  die  man  sich  darüber  bildet 
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(aus  mehr  als  einem  Grunde),  eine  ganz  persönliche  Sache.  —  Nun 
treten  wir,  mit  allen  Waffen  des  modernen  Skepticismus  gerüstet,  an 
diese  merkwürdige  Erscheinung  heran,  geneigt,  mit  unserer  Be- 
geisterung und  unserem  ästhetischen  Genüsse  die  verächtlichsten  An- 
schwärzungen  zu  verknüpfen,  wie  es  uns  zur  gefährlichen  Gewohnheit 
geworden  ist.  Lange  Zeit  gehen  wir  um  die  Sache  herum  und  sind 
ganz  verwundert,  weder  Wächter,  noch  verschlossene  Thore  zu 
finden :  alles  offen  im  vollen  Sonnenschein !  — 

Auf  die  Empörung,  die  solches  Aufserachtlassen  jeder  Vorsicht 
in  uns  wachgerufen,  folgt  nach  und  nach  eine  ganz  eigentümliche 
Ruhe :  unser  spähender  Geist  verzichtet  auf  ein  Suchen,  das  zu  nichts 
führt.  Unsere  von  den  Enttäuschungen  und  den  Mittelmäfsigkeiten 
des  Alltagslebens  erschöpfte  Seele  hatte  sich  anfangs  vorsichtig  in 
sich  selbst  zusammengeschlossen :  langsam  öffnet  sie  sich  nun ,  und 
allmählich  taucht  unser  ganzes  Wesen  in  jene  ehrfurchtsvolle,  andacht- 
erfüllte, beschauliche  Ruhe,  wie  sie  ein  so  hoher  Grad  von  Freimut  vom 
Beschauer  fordert.  In  unwiderlegbarer  Weise  empfinden  wir,  wie  der 
deutsche  Genius,  weit  davon,  sich  durch  kindliche  Vertrauensseligkeit 
zu  schädigen,  uns  den  Beweis  seines  hohen  Ursprungs  erbringt  und 
gewissenhaft  seine  Mission  erfüllt.  Die  Zukunft  wird  es  immer  mehr 
beweisen. 

Weil  diese  wahrhaft  nationale  Erscheinung  die  wesentlichsten 
Unterschiede  der  Rassen  und  Kulturen  unberührt  läfst,  —  so  bietet 
sie  jedem  von  uns  die  einzige  Gelegenheit  seines  Lebens,  klar  heraus- 
zufühlen ,  welcher  Kultur  er  angehört ,  und  welches  die  hervor- 
stechendsten Charakterzüge  derselben  sind.  Diese  Empfindung 
bleibt  durch  ihre  Neuheit  lange  Zeit  intuitiv,  aber  auch  die  sich  öfters 
wiederholende  Erfahrung  kann  ihr  nichts  von  ihrer  Überzeugungs- 
kraft nehmen.  Im  Gegenteil :  nach  und  nach  wandelt  sich  dies  blofse 
Gefühl  in  einen  Gegenstand  überlegenden  Nachdenkens.  Immer 
majestätischer  steigt  Bayreuth  vor  dem  Fremden  empor,  bis  dieser 
eines  Tages,  im  vollen  Bewufstsein  der  empfangenen  Wohlthat  und 
von  Dankbarkeit  gegen  den  bahnbrechenden  deutschen  Genius  erfüllt, 
die  Verpflichtungen  empfindet,  welche  ihm  jene  Wohlthat  unwider- 
ruflich auferlegt. 

Aber  nicht   nur  der  Fremde  wird  der  Weihe  dieses  rein  inner- 
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liehen  Vorganges  teilhaftig;  nein,  als  der  Erste  mufs  der  Deutsche 
dessen  segensvolle  Wirksamkeit  an  sich  erfahren.  Bayreuth  wird 
für  ihn  zum  Zeugnis  der  unversiegbaren  Lebensfähigkeit  seiner  Rasse 
und  der  ursprünglichen  Reinheit  seines  Blutes;  zugleich  aber  läfst 
es  ihn  im  Innersten  erkennen,  wie  sehr  ein  ungeregeltes  Aufpfropfen 
gewisser  fremder  Elemente  diese  Reinheit  getrübt  hat.  Zuerst 
befällt  ihn  ein  unbestimmtes  Unbehagen:  in  seiner  Seele  vollzieht 
sich  eine  Art  von  schmerzvoller  und  verwirrender  Ausscheidung. 
Endlich  scheint  es,  als  weise  das  Gewissen  mit  dem  Finger  auf  alle 
jene  verderblichen  Elemente;  und  sie  zu  opfern,  wird  unter  der  ein- 
dringlichen Sprache,  die  Bayreuth  nicht  nachläfst  zu  ihm  zu  reden, 
ein  zwingendes  Mufs.  Aber  noch  eine  andere  Frage  bleibt  zu  lösen: 
warum  haben  sich  jene  fremden  Elemente  dem  Ganzen  nicht  einver- 
leiben können?  warum  ist  ihr  an  und  für  sich  ganz  berechtigtes 
Vorhandensein  zu  etwas  Verderblichem  geworden? 

Die  Gabe  war  nicht  gegenseitig:  darin  liegt  es.  —  Dies 
hat  auf  allen  Gebieten  Unfruchtbarkeit  zur  Folge  und  ist  ein  Zeichen 
von  Perversität  und  Krankheit. 

Bayreuth  bietet  dem  Deutschen  unerwartet  Gelegenheit  zur 
Heilung  und  zum  Wiedergewinn  seiner  Kraft.  Von  nun  an  kann 
der  deutsche  Genius  sich  rückhaltlos  hingeben,  denn  er  empfängt 
dafür  eine  gleichwertige  Gegengabe.  Erwuchsen  dem  Ausländer  un- 
widerrufliche Verpflichtungen  gegen  den  Geist  einer  Kultur,  welcher 
ihm  den  eigenen  Genius  offenbarte,  so  trägt  doch  der  Deutsche  die 
volle  Verantwortlichkeit  für  die  von  jener  Gegengabe  beeinflufste 
Weiterentwicklung  seines  nationalen  Geistes.  In  dessen  ursprüng- 
licher Reinheit  besitzt  er  die  Bürgschaft,  dafs  kein  fremdes  Element 
mehr  sich  ihm  aufdrängen  kann,  ohne  ihn  gleichzeitig  zu  bereichern 
und  zu  befruchten.  Die  Verantwortlichkeit  des  Deutschen  ist  also 
doppelter  Natur:  einerseits  zwingt  sie  ihn  durch  das  Beispiel  von 
Bayreuth,  den  Schatz  seiner  Rasse  mit  sorgender  Eifersucht  zu 
bewahren,  und  andererseits  gestattet  sie  ihm  nicht,  diesen  Schatz, 
einem  gewissen  sagenhaften  Golde  gleich,  in  der  Tiefe  einer  Höhle 
unfruchtbar,   nur  seinen  eigenen  Glanz  bespiegelnd,  ruhen  zu  lassen. 

Nur  durch  Austausch  ist  man  imstande,  Reichtum  zu  sichern  und 
zu   erhöhen.     So  wird  für  Bayreuth  solcher  Austausch  zur  zwingen- 
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den  Notwendigkeit,  um  so  mehr,  als  er  die  Ergänzung  jenes  frei  und 
ganz  sich  gebenden  Stolzes  ist,  welcher  der  Bethätigung  des  Genies 
ihren  Charakter  verleiht.  —  Aber  dennoch,  verstehen  wir  uns  recht 
über  die  Natur  und  die  Bedingungen  jenes  Autausches;  hier,  mehr 
denn  je,  heilst  es  vorsichtig  sein.  Denn  wenn  Bayreuth  auch  den 
künstlerischen  Erben  des  Meisters  die  eben  besprochenen  Bürg- 
schaften den  fremden  Prinzipien  gegenüber  leistet,  so  bürgt  es  ihnen 
doch  nicht  für  die  Reinheit  der  fremden  Absichten. 

Wie  kann  man  sich  ihrer  versichern  ?  an  welchem  Prüfstein  sich 
Gewifsheit  schaffen?  — 

Dies  mufs  offenbar  eine  Hauptsorge  für  diejenigen  sein,  in  deren 
Händen  die  Festspiele  ruhen. 

Hier,  wie  in  allem,  fällt  also  die  Verantwortung  auf  Bayreuth 
zurück.  Indem  der  deutsche  Genius  allen  anderen  voraus  eilte, 
hat  er  alle  Verpflichtungen  auf  sich  genommen,  welche  eine 
solche  Stellung  mit  sich  bringt:  »noblesse  oblige!«  —  Ja,  sie  ver- 
pflichtet nicht  nur  dazu,  seinen  Rang  aufrechtzuerhalten,  sondern 
auch  —  und  vor  allem  —  die  unwiderlegbare  Gültigkeit  seiner  Vor- 
rechte durch  Gröfse  des  Charakters  und  des  Auftretens  vor  aller 
Augen  zu  bezeugen. 

Die  Haltung  des  Schützlings  —  und  in  obigem  Sinne  sind  wir 
es  der  Schöpfung  des  Meisters  gegenüber  alle  —  kann  nur  im  Hin- 
blick auf  die  des  Wohlthäters  beurteilt  und  gerichtet  werden.  Bayreuth 
selbst  mufs  also  dem  Deutschen  wie  dem  Fremden  ermöglichen, 
über  die  Absichten,  welche  den  Einen  und  den  Andern  beseelen, 
Rechenschaft  abzulegen.  Wenn  also,  von  einem  gewissen  Standpunkt, 
Bayreuth  ein  Prüfstein  für  den  Fremden  ist,  so  ist  es  letzterer  seiner- 
seits auch  für  Bayreuth.    Es  herrscht  hier  unbedingte  Gegenseitigkeit. 

Die  Erben  und  Verwirklicher  des  Wagnerschen  Gedankens  in 
Bayreuth  erfreuen  sich  eines  gewaltigen  Vorrechtes;  das  Dasein  jenes 
Gedankens,  dem  sie  wohl  all  ihren  guten  Willen  entgegengebracht 
haben,  aber  dessen  Urheber  sie  doch  nicht  selber  sind,  verleiht  ihnen 
Ansehen  und  Macht.  Dafür  haben  sie  eine  sehr  schwere  Verant- 
wortung auf  sich  genommen  ;  denn  sie  müssen  ihr  Erbteil  zur  Geltung 
bringen,  indem  sie  ihm  einen  günstigen  Tauschboden  bereiten. 

Damit   fremder  Einflufs   sich   deutschem  Geiste  in  befruchtender 
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Weise  verbinden  könne,  mufs  dieser  Einflufs  jener  Offenbarung  ent- 
quellen, welche  die  fremde  Rasse  dem  deutschen  Genius  zu  danken 
hat.  Der  Zeugungsakt  vollzieht  sich  gleichzeitig  von  beiden  Seiten. 
Das  »Deutsche  Drama«  wird  diesen  Bedingungen  in  wunder- 
barer Weise  gerecht.  In  dem  eigensten  Wesen  dieser  Kunstform 
liegt  es,  dafs  sie  vom  Fremden  das  völlige  Aufgeben  der  Wünsche 
und  Bestrebungen  verlangt,  die  speciell  seiner  Rasse  angehören ;  sonst 
kann  sich  das  Wesen  des  »Deutschen  Dramas«  ihm  nicht  voll  offen- 
baren. Je  mehr  eine  Seele  alles  Persönlich  -  Zufällige  von  sich  ab- 
gestreift hat,  um  so  fähiger  wird  sie  sein,  dem  Rufe  des  deutschen 
Genius  Folge  zu  leisten.  Doch  kann  jene  Selbstentäufserung  nicht 
ein  bleibender  Zustand  sein:  nach  geschehener  Offenbarung  gewinnt 
die  Natur  wieder  die  Oberhand;  und  nun  erwacht  ein  seltsamer 
Widerstreit  der  Empfindungen  in  der  Seele  des  Fremden.  Sie  ist 
von  dem  ihr  geoffenbarten  Elemente  überwältigt  und  von  nun  an  un- 
fähig, dasselbe  zu  entbehren;  und  dennoch  vermag  sie  noch  nicht, 
es  mit  ihrem  sonstigen  Leben  in  Einklang  zu  bringen.  Dieser  im 
höchsten  Mafse  fruchttreibende  Zustand  drängt  die  Seele  zu  ganz 
neuer  Bethätigung;  er  bildet  jenen  Moment,  welcher  den  Austausch 
zwischen  beiden  Kulturen  möglich  macht,  einen  Austausch,  der 
nunmehr  durch  die  Bereicherung  beider  Teile  sichtbarlichst  in  Er- 
scheinung zu  treten  hat. 

Die  Prinzipien  fremder  Kultur  hatten  vorübergehend  zu  schweigen. 
Durch  dies  ehrfurchtsvolle  Abwarten  hat  die  fremde  Kultur  Zeugnis 
abgelegt  für  die  Reinheit  ihrer  Absichten  und  ist  selber  dadurch 
geläutert  worden:  klarer  gekennzeichnet  geht  sie  aus  der  Prüfung 
hervor  und  wird  sich  daher  auch  ihres  eigenen  Wertes  klarer  be- 
wufst.  Sie  hat  durch  die  Berührung  mit  einer  wirklich  nationalen 
Erscheinung  die  Kraft  ihrer  eigenen  Nationalität  zurückgewonnen 
und  kann  daher  dem  deutschen  Genius  nun  mit  der  gleichen  Gabe 
lohnen,  was  er  ihr  durch  die  volle  Ursprünglichkeit  seiner  Hingabe 
entgegengebracht  hat. 

Zu  Lebzeiten  des  Meisters  stand  Bayreuth  in  vollem  Kampf,  und 
es  konnte  von  nichts  anderem  die  Rede  sein,  als  seine  Existenz  um 
jeden  Preis  zu  schützen.  Die  beiden  kurzen  Schriften,  die  Wagner 
den  Festspielen  von   1876   und    1882  (Ring   und  Parsifal)   gewidmet 
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hat,  gehören,  von  einem  gewissen  Standpunkt  aus,  zu  dem  Rührendsten, 
was  er  geschrieben.  Wenn  man  sich  vorstellt,  was  es  sein  mufs,  das  ein 
Menschenleben  lang  mit  sich  herumgetragene,  wundersame  Ideal  unter 
so  unsicheren  Bedingungen  verwirklicht  zu  sehen,  und  dabei  den  feier- 
lichen Stolz  bedenkt,  der  einen  vor  solch  einer  Schöpfung,  vor  der 
Frucht  so  unglaublicher  Anstrengungen  durchdringen  mufs,  so  kann  man 
nur,  von  Ehrfurcht  erfüllt,  zu  der  Art  und  Weise  aufblicken,  in  welcher 
das  Genie  von  seinem  Werke  spricht.  Nichts  vermag  den  Heroismus 
Richard  Wagners  ^besser  zu  kennzeichnen,  und  nichts  bringt  ihn  uns 
greifbar  näher,  als  jene  einfachen  Berichte.  Man  fühlt  in  ihnen  zugleich 
das  vollständige  Sichloslösen  des  Künstlers  von  dem  seinem  Blute 
entsprossenen  und  nunmehr  dem  »öden  Tag«  ausgelieferten  Werke, 
und  den  leidenschaftlichen  Wunsch,  dies  Werk  —  und  durch  dieses 
sich  selbst  —  mit  gröfstmöglicher  Sympathie  zu  umgeben,  wie  der 
Meister  einmal  sagt:  sich  untereinander  »durch  einen  schönen  Zauber« 
zu  vereinen. 

Und  der  Zauberer  selber  spricht  so.  Im  ganzen  Bau  giebt  es 
keinen  Stein,  den  er  nicht  bewegt  hat,  und  im  Augenblick,  wo  sein 
Mund  voll  ist  von  herzlicher  Anerkennung  für  die  Arbeit  der  andern, 
hat  immer  noch  er  allein  das  erdrückende  Gewicht  dieses  Baues  zu 
tragen.  Die  Anregung  kommt  einzig  von  ihm,  die  Energie  hat 
einzig  er  gestellt;  einzig  die  Intensität  seines  Genies  hat  den  un- 
erhörten Widerstand  überwunden;  und  einzig  die  freie  Unabhängig- 
keit seiner  Seele  hat  das  herrliche  Werk  inmitten  der  traurigsten  Hinder- 
nisse des  Alltagslebens  erdacht  und  durchgeführt.  Wenn  auch  von 
edelster  Liebe  umgeben,  ist  er  doch  gänzlich  allein;  und  er  allein 
vermag  auch  den  Abstand  zu  ermessen  zwischen  dem  leuchtenden 
Feuer  seiner  Seele  und  der  in  allen  Winden  flackernden  Flamme, 
welche  man  ihm  gestattete  auf  dem  Hügel  von  Bayreuth  zu  entfachen. 
Mit  der  unbewufsten  Grofsmut  eines  Kindes  bringt  er  es  zu  Wege, 
sich  gleich  einem  anderen  Zuschauer  für  sein  verwirklichtes  Werk 
zu  begeistern.  Die  unzähligen  Mängel  der  Ausführung  scheinen  für 
ihn  nicht  vorhanden,  solange  er  bei  den  ihm  zu  Gebote  stehenden 
Kräften  noch  den  leisesten  Wunsch  wahrnimmt,  ihn  zu  verstehen.  Die 
kommunistischen  »Utopien« ,  welche  man  ihm  mit  Unrecht  vorwirft, 
hat   er  durch   sein  Verhalten   in   Bayreuth  in   die  That   umgesetzt ; 
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und  die  unerschöpfliche  Geduld  des  Genies  hat  sich  wohl  nie  und 
nirgends  herrlicher  gezeigt  als  in  den  Bayreuther  Festspielen  zu 
Lebzeiten  des  Meisters. 

In  den  beiden  erwähnten  Schriften  ist  Wagner  weit  davon  ent- 
fernt, die  technischen  Ausführungsbedingungen  mit  »der  Weihe ,  die 
schöpferisch  für  den  Gewinn  eines  sorglich  gepflegten  Bewufstseins 
vom  Richtigen  eintrat«  —  zu  verwechseln.  Trotz  der  Lücke, 
welche  wir  in  den  darstellerischen  Konzeptionen  des  Meisters  nach- 
gewiesen haben ,  konnte  niemand  deutlicher  empfinden  als  er  selbst, 
wie  sehr  die  nötige  Erfahrung  noch  fehlte,  um  die  lenkbaren  Faktoren 
des  scenischen  Schauspiels  auch  nur  annähernd  der  Vollkommenheit 
nahezubringen.  Den  »Zauber«  und  die  »Weihe«  ,  welche  den  Aus- 
führenden sowohl  als  dem  Publikum  (Wagner  machte  in  diesem  Fall 
keinen  scharfen  Unterschied  zwischen  beiden)  jene  Vollkommenheit  er- 
setzen sollten,  hat  er,  der  Schöpfer  und  Meister,  dauernd  unterhalten. 
Vom  Augenblick  an,  wo  seine  Gegenwart  fehlt,  hat  jedoch  nur  mehr 
das  Werk  selbst  dafür  zu  sorgen,  d.  h.  die  Ausführung  geht 
dann  notwendigerweise  nur  mehr  aus  der  Erfahrung  hervor. 

In  diesem  Sinne,  und  noch  in  manchem  anderen,  bildet  Bayreuth 
schon  an  sich  allein  ein  ergreifendes  Drama;  und  es  braucht  nichts 
Geringeres  als  das  Schauspiel  jener  erhabenen  und  unerschütterlichen 
Treue,  welche  Jahr  für  Jahr  das  Bestehen  Bayreuths  sichert,  um  die 
Erinnerung  an  den  für  immer  entschwundenen  »Zauber«  in  unseren 
trägen  Seelen  lebendig  zu  erhalten. 

Das  Werk  Richard  Wagners  in  Bayreuth  —  worunter  ich  ebenso- 
wohl Bayreuth  selbst  verstehe,  als  die  dort  aufgeführten  Dramen  — 
ist  eine  zu  gewaltige  Schöpfung,  um  nicht  noch  auf  lange  hinaus  eine 
Zauberwirkung  auf  uns  auszuüben,  die  für  alle  einem  solchen  Unter- 
nehmen innewohnenden  technischen  Mängel  reichlich  entschädigt. 
Dennoch  löst  sich  der  Gedanke  immer  mehr  von  seiner  Bethätigung 
los.  Der  erstere  schreitet  mächtig  vorwärts,  entwickelt  sich  in  der 
Tiefe  der  Seelen  und  keimt  allorten.  Und  da  man  heute  nicht 
mehr  beide  verschmelzen  und  in  einer  Begeisterung  gemeinsam  zu 
umfangen  vermag,  so  mufs  die  Bethätigung  mit  dem  Gedanken 
Schritt  zu  halten  suchen.  —  Es  giebt  freilich  gewisse  Individualitäten, 
für  welche  der  Gedanke  an  sich  allein  mit  einer  thatsächlichen  Existenz 
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identisch  ist,  und  für  welche  infolgedessen  seine  bethätigende  Er- 
scheinung den  gleichen  unfehlbaren  Nimbus  hat  wie  er  selbst;  ihre 
Augen  sind  in  ihrer  Seele,  und  auf  diesen  innerlichen  Vorgang  führen 
sie  die  materielle  Bühnenverwirklichung  zurück.  Diese  letztere  be- 
stätigt für  sie  eigentlich  nur  jenes  innere  Schauspiel  und  besteht  nur 
durch  dasselbe.  Solche  Individualitäten  sind  die  natürliche  Er- 
gänzung der  künstlerischen  und  technischen  Kräfte  und  tragen 
unendlich  viel  zur  Erhaltung  und  Verbreitung  des  Gedankens  bei, 
vermögen  jedoch  in  keiner  Weise  dessen  Bethätigung  zu  fördern. 
Damit  die  technische  Ausführung  dem  ihr  zu  Grunde  liegenden 
Gedanken  gerecht  zu  werden  imstande  sei,  mufs  man  ihr  die  gleiche 
Initiative  gewähren.  Sonst  wird  Bayreuth  durch  den  Gedanken, 
der  allein  seinen  Weg  geht,  in  die  Welt  der  Abstraktionen  verwiesen, 
und  das  Fortleben  der  Festspiele  wenn  nicht  zu  etwas  ganz  Über- 
flüssigem, so  doch  zu  etwas,  was  jener  hohen  Entwicklung  des  Ge- 
dankens unendlich  wenig  entspricht;  und  so  würden  die  Festspiele  für 
das  gebildete,  aber  unvoreingenommene  Publikum  zu  einem  ver- 
wirrenden Element  zersetzender  Analyse. 

Will  man  Bayreuth  organisches  Leben  bewahren,  d.  h.  es  in 
unmittelbarer  Berührung  mit  jenen  erhalten,  welche  dem  Wagner- 
schen  Gedanken  ein  organisches  Leben  in  ihrer  Seele  bereitet  haben, 
so  kann  dies  nur  geschehen,  indem  man  es  des  ideal  -  symbolischen 
Charakters  entkleidet,  in  welchem  sich  —  damals  in  Ermangelung 
konkreterer  Mittel  —  die  ersten  Bethätigungen  des  Wagnerschen  Ge- 
dankens hüllen  mufsten.  Wenn  Bayreuth  nicht  Gefahr  laufen  soll, 
sein  Dasein,  vielleicht  noch  lange  Zeit,  in  einem  volkstümlichen  Ritus 
hinzufristen  —  in  einem  Ritus,  dessen  äufsere  Formen  die  Ein- 
geweihten noch  achten,  aber  nicht  mehr  sich  zu  ihnen  bekennen 
können  — ,  so  mufs  dies  Dasein  von  einem  unbedingten  zu  einem 
(je   nach   der  Vollkommenheit  der  Aufführungen)   bedingten  werden. 

Auch  würde  Bayreuth,  indem  sein  künstlerisch  bethätigtes  Leben 
sich  vom  hochentwickelten  Leben  des  Gedankens  mehr  und  mehr 
loslöste,  zugleich  jede  Möglichkeit  von  Austausch  mit  fremden  Kulturen 
untergraben  und  damit  einen  wesentlichen  Teil  seiner  erhabenen 
Mission  thatsächlich  verleugnen. 

Richard  Wagners  Werk  würde  davon  nicht  unmittelbar  betroffen: 
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es  hat  dafür  in  einigen  Seelen  zu  tief  Wurzel  geschlagen  und  gekeimt  : 
das  aufserzeitliche  Bayreuth  bleibt  offenbar  unsterblich.  — 
Aber  das  Zutrauen  des  Meisters  in  die  persönliche  Fortdauer 
Bayreuths  müfste  als  illusorisch  betrachtet  werden,  und  gar  nicht  ab- 
zusehen sind  die  Schwierigkeiten,  welche  sich  dem  Austausch  ent- 
gegenstellen würden,  sollte  ihm  durch  einen  neu  entfachten  Krieg 
der  notwendige  günstige  Boden  wieder  entzogen  werden.  Und  wie 
viel  Zeit  müfste  dann  noch  verstreichen  bis  zur  Verwirklichung  der 
heilbringenden  Ergebnisse  jenes  Tausches! 

Die  Ausführung  des  Werkes  kann,  nachdem  der  Meister  uns  ent- 
schwunden, nur  mehr  aus  der  Erfahrung  hervorgehen,  und  diese  Er- 
fahrung kann  ihrerseits  nur  durch  Austausch  erworben  werden. 
Der  deutsche  Genius  hat  seinen  Teil  gegeben,  er  hat  ihn  voll  und 
ganz  gegeben;  es  hiefse  die  Natur  dieser  Gabe  verkennen,  wollte 
man  noch  mehr  von  ihm  verlangen.  Um  eine  so  ungemessene  Grofs- 
mut  überleben  zu  können,  mufs  dieser  Genius  sich  nun  denjenigen 
fremden  Elementen  öffnen,  deren  Insichaufnehmen  er  selbst  sich  er- 
möglicht hat. 

Das  Erwerben  der  nötigen  Erfahrung  und  der  Austausch 
bedeuten  für  Bayreuth  von  nun  an  ein  und  dasselbe;  das  eine  zu 
wollen,  ohne  den  andern,  heifst  der  Würde  des  Werkes  selber  Ein- 
trag thun. 

Wenn  man  von  Austausch  spricht,  verläfst  man  stillschweigend 
das  Gebiet  theoretischer  Betrachtungen.  Die  Verpflichtung,  dem 
Austausch  einen  günstigen  Boden  zu  bereiten,  ist  ein  allgemeiner 
Ausdruck,  der  sich  auf  ganz  konkrete  Begriffe  zurückführen  läfst. 
Da  Bayreuth  durch  Ausnahmeverhältnisse  unlösbar  mit  einigen 
wenigen  hervorragenden  Persönlichkeiten  verknüpft  ist,  tragen  die 
Verpflichtungen  und  Verantwortlichkeiten,  welche  sein  thatsächliches 
Fortbestehen  mit  sich  bringt,  unausweichlich  den  Charakter  des  Per- 
sönlichen, oder  besser  des  Individuellen.  Von  diesen  wenigen  Be- 
günstigten hängt  nicht  nur  das  Stattfinden  des  Austausches  ab, 
sondern  auch  sein  Fruchtbarwerden;  durch  ihre  Haltung,  ihre  Hand- 
lungsweise ist  die  Unantastbarkeit  und  ungebrochene  Wirksamkeit 
des  in  ihren  Händen  ruhenden  Schatzes  bedingt.  Nun  ist  aber  dieser 
Schatz  dennoch  in  einem  gewissen   Sinn  das  Eigentum  all  derer,  die 
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imstande  gewesen  sind,  ihn  sich  zu  eigen  zu  machen  und  ihr  Leben 
dadurch  für  immer  zu  verschönen.  Sie  haben  das  Recht,  ja  sogar  die 
Pflicht,  über  die  Art  und  Weise,  wie  ihr  Gemeingut  verwaltet  wird,  treu- 
lich zu  wachen :  ihre  Stimme  mufs  gehört  werden,  und  wie  ich  es  schon 
einmal  gesagt,  sollte  eine  der  Hauptsorgen  der  künstlerischen  Erben 
des  Meisters  diejenige  sein,  diese  Stimmen  aus  all  den  Stimmen 
der  Menge  heraus  unterscheiden  zu  lernen.  Der  Augenblick  scheint 
dafür  günstig :  es  ist  heute  weit  leichter,  sich  der  Absichten  und  der 
Treue  der  Einzelnen  zu  versichern,  als  es  früher  der  Fall  gewesen, 
da  alles  noch  im  Werden  war.  Später  aber  könnte  es  so  weit 
kommen,  dafs  man  sich  aus  Ehrfurcht  und  Hingebung  für  den  Meister 
von  dem  Orte,  den  er  der  gemeinsamen  Thätigkeit  all  seiner  Ge- 
treuen errichtet,  nachdenklich  abwendete  und  man  anderswo  ein 
aufmerksameres  Ohr  zu  finden  suchte.  Die  Folgen  solch  einer  voll- 
berechtigten Abtrünnigkeit  wären  vielleicht  ein  tödlicher  Stofs  für  den 
deutschen  Genius.  Er  wäre  damit  der  Bürgschaften  beraubt,  welche 
einzig  Bayreuth  ihm  der  fremden  Kultur  gegenüber  hätte  leisten 
können,  und  doch  gezwungen,  die  ihm  als  Gegengabe  für  seine  Offen- 
barung gebotenen  Elemente  in  sich  aufzunehmen,  und  so  müfste 
er  sich  von  neuem  in  eine  Periode  von  Kämpfen  und  Niederlagen 
stürzen.  Denn  schlösse  Bayreuth  dem  Austausch  seine  Thüren,  so 
würde  es  dem  Fremden  damit  eine  Sanktion  vorenthalten,  welche 
dieser  nicht  entbehren  kann. 

Der  Lateiner,  durch  Jahrhunderte  ein  Opfer  der  Form,  hatte 
die  Erlösung  in  der  rein  innerlichen  Bewegkraft  gesucht,  welche  ihm 
der  Wagnersche  Gedanke  enthüllte;  wird  er  nun,  verkannt,  wieder 
hineingedrängt  in  das  traurige  Gemenge  unserer  herabgekommenen 
Einrichtungen,  so  kehrt  er  mit  demselben  Schlage  in  sein  ursprüng- 
liches Leben  zurück;  durch  die  Offenbarung  eines  neuen  Gedankens 
angeregt  und  doch  unfähig,  die  mit  dessen  thatsächl icher  Verwirk- 
lichung verbundenen  Opfer  zu  ertragen,  wird  er  die  heilige  Glut  in 
einen  perversen  Reiz  verwandeln  und  ihn  so  bestrickend  zu  gestalten 
wissen,  dafs  der  Deutsche  seinen  verführerischen  Lockungen  nicht 
widerstehen  können  und  wieder  einmal  dem  Einflufs  einer  Kultur 
verfallen  wird,  welche  er  berufen  gewesen  wäre  zu  bereichern. 

Vielleicht  ist  es  dem  Wagnerschen  Gedanken  wirklich  bestimmt, 
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durch  solch  schmerzvolles  Stadium  gehen  zu  müssen  und  so  seiner 
völligen  Entfaltung  noch  verwickeitere  Schwierigkeiten  erwachsen 
zu  sehen,  als  es  bisher  den  Anschein  gehabt. 

Beim  Tode  eines  offenbarenden  Genies,  wie  es  Richard  Wagner 
gewesen,  werden  wir  immer  den  Angstschrei  vernehmen:  »Was 
wird  in  ihren  Händen  aus  mir  werden?«  —  Das  unergründliche  Ge- 
heimnis der  Persönlichkeit  drängt  sich  uns  hier  in  seiner  ganzen 
tragischen  Gröfse  auf.  Da  nun  das  Werk  Menschen  überlassen 
bleibt,  die  es  nicht  erdacht  und  nicht  geschaffen  haben,  so  geht  es 
plötzlich  jenes  Ebenmafses  seiner  Teile  verlustig,  wie  es  einzig  sein 
Schöpfer  aufrechtzuhalten  gewufst.  So  zersetzt  und  begrenzt  sich 
das  Werk  in  tausenderlei  neuen  Ausgestaltungen:  es  mufs  ihm  un- 
endlich viel  Lebenskraft  innewohnen,  um  solch  grofse,  zersplitternde 
Wandlungen  zu  überstehen. 

Richard  Wagner  fühlte  es  wohl:  voll  Fürsorge  hat  er  dem 
Kind  seiner  Eingeweide  eine  Heimstätte  gesucht  (Nietzsche).  Da  er 
sie  nirgends  auf  der  Erde  fand,  hat  er  sie  selber  stolz  errichtet: 
»Sein  Wähnen  fand  Frieden«  in  Bayreuth,  aber  —  wie  H.  S. 
Chamberlain  so  schön  hinzufügt  —   »erst  im  Grabe«. 

Der  Meister  konnte  sich  in  der  That  keinen  falschen  Vor- 
stellungen darüber  hingeben:  die  Heimstätte  seines  Kindes  war  in 
ihm  selbst;  Bayreuth  war  nur  das  Symbol.  Indem  Wagner  das 
Festspielhaus  errichtete,  wollte  er  durch  ein  allen  zugängliches  äufseres 
Zeichen  von  jenem  Leben,  das  er  mit  sich  nahm,  Zeugnis  ablegen. 
So  hat  er  das  Grabmal  verstanden.  Alles,  was  die  Persönlichkeit  in 
die  Materie  übergehen  zu  lassen  vermag,  das  hat  er  uns  gegeben, 
ehe  er  entschwand;  und  was  die  Natur  seines  Werkes  an  Übertrag- 
barem enthielt,  das  verlängert  Bayreuth  in  einem  sozusagen  künst- 
lichen Leben.  Den  Kampf  um  das  Fortbestehen  von  Richard  Wagners 
Schöpfung  hinauszuführen,  ist  also  unzertrennlich  von  der  Treue,  die 
man  Wagners  Genius  schuldet. 


Aufser  in  der  Idee,  besteht  Bayreuth  gegenwärtig  nur  in  seinen 
Festspielen.  Wenn  man  sich  dem  Austausch,  der  diesen  letzteren 
stets  erneutes  Leben  zuführen  soll,  widersetzt,  so  werden  sich  diese 
Festspiele   allmählich   zu   einem  Grabdenkmal   versteinern    —   einem 
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wirklichen  Grabdenkmal  des  Dramas,  für  dessen  lebendige  Be- 
thätigung  sie  doch  geschaffen  waren;  —  und  dies  liefe  allen  Absichten 
des  Meisters  gänzlich  entgegen.  Dann  würde  das  in  das  abstrakte 
Reich  des  Gedankens  verbannte  Bayreuth  Richard  Wagners  aus- 
schliefslich  in  den  Köpfen  einiger  Wenigen  seine  Wohnstätte  haben. 

Aber  dahin  sind  die  Dinge  nicht  gekommen.  —  Bayreuth  be- 
festigt sich  alljährlich  mehr  und  mehr  —  seine  Lage  bessert  sich  — 
das  Publikum  wächst,  und  Kräfte  ersten  Ranges  unterstützen  stolz 
und  sicher  das  Werk  durch  anregende  und  das  Verständnis  fördernde 
Schriften.  Alles  ist  bereit  für  fruchtbringenden  Austausch.  Selbst 
die  gegenwärtig  sehr  fühlbare  Kluft  zwischen  der  Entwicklung 
des  Gedankens  und  dem  viel  langsameren  Fortschreiten  seiner  künst- 
lerischen Bethätigung  ist  überaus  geeignet,  die  Initiative  der  fremden 
Kultur  anzuspornen. 

Gehen  wir  von  der  Voraussetzung  aus,  dafs  dieser  Initiative  die 
Aufnahme  zu  teil  werde,  die  sie  verdient,  und  sehen  wir  dann,  welcher 
Art  der  Austausch,  und  was  sein  Ergebnis  für  die  beiden  Kulturen  sein 
wird,  denen  er  hauptsächlich  zu  Gute  kommt.  Von  dieser  Grundlage 
aus  werden  wir  die  Daseinsbedingungen  eines  Kunstwerkes  feststellen 
können,  das  in  der  Musik  begründet,  aber  von  dem  durch  Wagners 
Dramen  geweckten  Verlangen  nach  Gesamtharmonie  geleitet  wird. 
Wir  werden  dies  um  so  besser  können,  als  die  Zukunft  der  modernen 
Musik  überhaupt  —  wie  schon  gesagt  —  in  erster  Linie  von  ihrem 
Schicksal  im  Heimatlande  des  »Deutschen  Dramas«  abhängt  und 
dadurch  unmittelbar  aus  Bayreuth  erwächst. 

Da  die  Form  für  den  Deutschen  stets  blofs  ein  Ergebnis 
ist1),  und  die  Kunst  des  Auges  daher  für  ihn  den  übrigen  Aus- 
drucksmitteln gegenüber  immer  in  einer  Art  von  Opportunismus2) 
bestehen  wird,  so  mufs  ihm  der  Lateiner  jene  Begriffe  der  An- 
gemessenheit fürs  Auge  lehren,  welche  dem  Germanen  noch  nicht 
zu  eigen  sind,  und  welche  einzig  aus  der  Erfahrung  hervorgehen 
können.  Dafür  wird  der  Lateiner  sein  Harmoniebedürfnis  mit  der 
innerlichen   Tiefe,    welcher  das    deutsche  Drama    entquillt,    in   Ein- 


0  Siehe  IL  Teil. 

*)  Unter  Opportunismus   verstehe  ich   hier    die   Thatsache,   dafs   der 
Deutsche  nur  das  dem  Auge  giebt,  was  er  gerade  für  dasselbe  erübrigt. 
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klang  zu  bringen  suchen  und  dadurch  einen  neuen  Formbegriff 
gewinnen,  einen  Begriff,  der  ihn  von  den  Willkürs-Regungen  seiner 
Rasse  erlösen  wird.  Er  wird  begreifen  lernen,  dafs  die  Form 
sich  der  Gesamtharmonie  unterzuordnen  hat,  und  da  er  die  erstere 
schon  meisterhaft  beherrscht,  so  wird  er  um  so  besser  die  Elemente 
herauszufinden  wissen,  welche  er  zu  opfern  hat,  um  jenem  höheren 
Princip  gehorchen  zu  können.  Das  Ziel  kann  für  ihn  nicht  das  »Deutsche 
Drama«  sein,  —  ebensowenig  als  für  den  Deutschen  die  Gesamt- 
harmonie der  Form.  Beide  Rassen  bewahren  die  ursprüngliche  Eigen- 
art ihres  Wesens,  nur  sind  beide  reicher  geworden  durch  die  Gaben, 
welche  ihnen  ein  gewissenhaft  gegenseitiger  Austausch  gebracht. 

Obwohl  Bayreuth  der  Zauberboden  ist,  auf  welchem  sie  sich 
begegnen,  beschliefse  ich  hier  das  Bayreuth  im  besonderen  gewidmete 
Kapitel.  Meine  gesamte  Studie  ist  auf  der  künstlerischen  Offenbarung 
begründet,  die  wir  Wagners  Festspielhaus  verdanken;  und  wenn 
ich  mich  verpflichtet  gefühlt,  noch  unmittelbarer  darüber  zu  sprechen, 
so  liegt  der  Grund  darin,  dafs  Bayreuth  das  einzige  Element  meiner 
Darlegung  ist,  dessen  Weiterentwicklung  in  den  Händen  und  dem 
guten  Willen  besonderer  Einzelpersönlichkeiten  liegt. 


GERMANEN   UND    LATEINER. 

Ich  habe  weiter  oben  darzuthun  versucht,  dafs  das  »Deutsche 
Drama«  dem  Lateiner  durch  die  Form  zugänglich  wurde,  indem 
sein  Auge  das  Mangelhafte  in  dieser  Form  empfand,  was  ihn  reizte, 
der  Ursache  jener  unwiderstehlichen  Anziehungskraft  nachzuforschen, 
welche  sie  trotzdem  für  ihn  behielt. 

Den  Deutschen  kann  man  durch  eine  theoretische  Auseinander- 
setzung einem  künstlerischen  Ziele  näher  rücken;  denn  durch  ein 
Entwickeln  seines  inneren  Menschen  treibt  man  ihn  zur  äufseren 
Bethätigung,  und  dies  bildet  für  den  Deutschen  die  einzige  Möglich- 
keit, ein  eigenartiges  Werk  zu  erzeugen.  Die  gleiche  Auseinander- 
setzung bleibt  für  den  Lateiner  in  die  logischen  Grenzen  seiner  Ge- 
dankenwelt festgebannt,   so  dafs  er  durch  sie  dem  Kunstwerk  auch 
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nicht  um  einen  Schritt  näher  kommt.  Der  Deutsche  tritt  an  die 
Form  heran,  beobachtet  und  beurteilt  sie  auf  Grund  vorhergehender 
Erwägungen  und  daraus  gezogener  Schlüsse;  beim  Lateiner  werden 
diese  Schlüsse  erst  nötig,  wenn  die  Beschaffenheit  der  Form  ihn 
nicht  voll  zu  befriedigen  vermag,  und  selbst  dann  macht  er  erst  von 
ihnen  Gebrauch,  nachdem  er  schon  alles  erschöpft  hat,  was  die 
Form  an  sich  seiner  rein  künstlerischen  Beobachtung  bietet. 

So  hat  sich  der  Lateiner  dem  Wagnerschen  Drama  gegenüber 
aufs  Beobachten  verlegt.  Zu  dieser  für  die  Aufnahme  eines  der- 
artigen Kunstwerks  so  ungünstigen  Stellungnahme  trat  noch  die  zweite 
Thatsache,  dafs  die  Dramen  des  Meisters  durch  die  Opernbühnen, 
durch  die  in  den  Konzertsälen  gefeierten,  krankhaften  Orgien,  die 
ungeheuerlichen  Übertragungen  des  deutschen  Textes  ins  Französische, 
kurz,  durch  die  ganze  lange  Reihe  unserer  Mittelmäfsigkeiten  sehr 
entstellt  wurden.  Wagners  Musik  trug  aber  dennoch  den  Sieg  davon ; 
sie  war  unabwendbar  überwältigend  und  weckte  beunruhigend  neue 
Empfindungen  in  der  Seele.  Nach  und  nach  fand  man  heraus,  dafs 
die  Worte,  auf  welche  diese  Musik  komponiert  war,  kein  gewöhn- 
licher Operntext  sein  konnten,  und  man  kam  auf  den  Gedanken,  dafs 
vielleicht  in  diesem  Text  der  Schlüssel  zu  jener  seltsamen  Macht 
läge,  welche  sie  ausübte.  Nun  machten  sich  die  Lateiner  an  die 
deutsche  Sprache:  viele  von  ihnen  haben  sie  einzig  gelernt  und 
gründlich  durchstudiert,  um  Wagners  Dichtungen  verstehen  zu  können ; 
sie  beobachteten  sor fältig  die  Form  und  Technik  dieser  Dichtungen, 
und  allmählich  offenbarte  sich  ihnen  die  unlösliche  Verbindung  von 
Wort  und  Ton.  Nachdem  sie  sich  das  Werk  in  seiner  poetisch- 
musikalischen Gesamtheit  zu  eigen  gemacht,  wohnten  sie  seiner  Auf- 
führung im  Festspielhaus  in  Bayreuth  bei.  Von  diesem  entscheiden- 
den Versuch  kehrten  sie  mit  der  Überzeugung  heim,  dafs  Richard 
Wagners  Dramen  herrliche  Kunstwerke  seien  und  sein  »Theater« 
die  Schöpfung  eines  Genies,  —  aber  nichtsdestoweniger  unbefriedigt 
von  der  Vorstellung.  Ihr  engherzig  logischer  Sinn  war  fortwährend 
verletzt  worden  —  ihre  Ohren  ermüdet,  und  die  Augen  —  ja,  die 
Augen  —  auf  eine  harte  Probe  gestellt.  Nun  nehmen  sie  wieder  die 
Partitur  zur  Hand,   versenken  sich   mit  eigentümlichem  Eifer  hinein 

Appia,  Die  Musik  und  die  Inscenierung.  13 
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und  müssen  sich  endlich  eingestehen,  dafs  sie  dabei  mehr  Genufs 
empfinden  als  während  der  Darstellung  auf  der  Bühne. 

Bis  hierher  fesselt  den  Lateiner  immer  nur  die  Form.  Wohl 
läfst  die  Musik  durch  ihre  göttliche  Natur  die  tiefsten  Saiten  seiner 
Seele  erzittern,  aber  er  betrachtet  die  Intensität,  welche  sie  in  Wagners 
Schöpfungen  kennzeichnet,  noch  lediglich  als  eine  Frage  tech- 
nischen Verfahrens.  Bald  empfindet  er  jedoch,  wie  dies  vorgeblich 
technische  »Verfahren«  sich  trotz  aller  Bemühungen  jeder  Analyse 
entzieht :  es  ist  möglich,  sich  an  der  Schönheit  des  Werkes 
zu  sättigen,  ohne  auch  nur  um  einen  Schritt  weiter  in 
das  Heiligtum  einzudringen.  Und  der  Lateiner  giebt  sich  sehr 
klare  Rechenschaft  darüber.  Die  Thatsache  verwirrt  ihn,  denn  er 
vergleicht  die  Wirkung,  welche  Werke  seiner  Kultur  auf  ihn  ausüben, 
mit  dem  Eindruck,  den  das  Wagnersche  Drama  ihm  verursacht  hat. 
Dieser  Vergleich  ist  die  erste  Stufe  des  »Wissens« ;  durch  diesen 
Vergleich  entdeckt  er,  dafs  die  Wagnersche  Form  eigentlich  gar 
keine  Form  ist,  und  dafs  weder  Analyse,  noch  Kritik  sie  zu  fassen 
vermögen.  Ist  diese  Form  denn  geheimnisvollen  Ursprungs  ?  Besitzt 
man  noch  nicht  das  Kunstwerk  selber,  indem  man  sich  die  Form  zu 
eigen  macht?  War  denn  nicht  des  Meisters  Zweck  und  Ziel,  zu 
einer  schönen  Dichtung  schöne  Musik  zu  schaffen?  Alle  Wünsche 
und  Bestrebungen  eines  lateinischen  Künstlers  würden  doch  darin 
gipfeln,  und  die  Schöpfung  des  Deutschen  schliefst  noch  mehr,  noch 
anderes  in  sich? 

Ja!  der  Deutsche  trägt  in  seiner  Seele  einen  unvergleichlichen 
Schatz.  Läfst  er  ihn  nach  aufsen  hin  erstrahlen,  so  wird  dieser 
Schatz  zu  herrlicher  Musik  und  herrlicher  Dichtung,  und  zwar 
beide  innig  miteinander  verbunden:  —  das  ist  das  ganze  Geheim- 
nis. Der  Lateiner  beginnt,  es  zu  verstehen;  die  göttliche  Partitur 
dringt  nach  und  nach  in  seine  Seele  und  befruchtet  dort  unbeachtete 
Keime,  neues  Leben  erwacht  und  weckt  in  dem  durch  Jahrhunderte 
oberflächlich  gewesenen  Künstler  nie  empfundene  Regungen.  Die 
Partitur  .  .  .  Bayreuth  .  .  .  Richard  Wagner  ...  all  dies,  was  ihm 
schon  unendlich  hoch  gestanden,  erglänzt  nun  in  neuem,  noch  viel 
herrlicherem  Licht.  Und  es  wächst  in  diesem  Licht,  wird  einem 
Tempel  gleich,   dessen  Architektur  nicht  mehr  blofs  ein  Gegenstand 
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begeisterter  Bewunderung  oder  kritischer  Beobachtung  ist,  sondern 
mächtig  zur  Andacht  ruft. 

So   hat   sich   dem  Lateiner   der  deutsche  Genius  geoffenbart.   — 

Doch  diesem  Augenblick  unvergefslicher  Verzückung  folgt  die 
unerbittlich  wägende  Überlegung.  Der  Schatz,  den  das  Heiligtum 
umschliefst,  ist  nicht  sein  eigen:  von  aufsen  mufs  er  bis  zu  ihm 
hineindringen,  und  schmerzvoll  nimmt  der  Künstler  wahr,  dafs  trotz 
allem  die  Form  des  Baues  untrennbar  von  dem  Schatze  ist,  den  sie 
birgt,  und  dessen  Dasein  sie  bekundet,  dafs  ihre  Schönheit  nur  das 
Ergebnis  des  im  Innern  erstrahlenden  Glanzes  ist. 

»Es  ist  das  Wesen  des  deutschen  Geistes,  dafs  er  von  innen 
baut :  der  ewige  Gott  lebt  in  ihm  wahrhaftig,  ehe  er  sich  auch  den 
Tempel  seiner  Ehre  baut.«     (Wagner.) 

Da  es  sich  so  verhält,  so  ist  damit  alles  auf  natürlichste  Weise 
erklärt:  die  Unvollständigkeit  der  Befriedigung,  das  Unbehagen,  die 
Enttäuschung,  welche  die  Aufführung  eines  Wagnerschen  Dramas 
in  Bayreuth  dem  fremden  Künstler  verursacht  haben,  gleichwie  der 
alles  überwiegende  Genufs,  welchen  er  beim  einfachen  Lesen  der  Par- 
titur empfunden.  Die  poetisch-musikalischen  Mittel  sind  in  der 
That  die  einzigen,  welche  der  Deutsche  mit  voller  Meisterschaft 
beherrscht.  Nur  durch  sie  vermag  er  das  tiefe  Verlangen  seiner 
Seele  zum  Ausdruck  zu  bringen,  nur  durch  sie  den  seiner  Rasse  ge- 
gebenen Schatz  nach  aufsen  zu  bekunden.  Solange  der  Lateiner,  von 
der  Erinnerung  an  die  orchestralen  Klangwirkungen 
unterstützt,  seine  Beobachtungen  nur  auf  die  Partitur 
beschränkte,  hatte  er  das  lauterste  Erzeugnis  deutschen  Geistes 
vor  sich ;  dasjenige  Erzeugnis,  dessen  Schönheit  unmittelbar  der  Seele 
des  Dichters  entquillt,  das  Erzeugnis,  dessen  Form  nicht  der  Zweck 
des  Schaffenden  ist,  sondern  das  Ergebnis  seines  tief  innersten 
Verlangens.  —  Die  Übertragung  dieser  Partitur  auf  die  Bühne  da- 
gegen zwang  den  Deutschen  zu  einer  Thätigkeit,  die  seiner  Natur 
zwar  nicht  direkt  widerstrebte,  für  welche  ihm  aber  die  Erfahrung  noch 
gänzlich  fehlte.  Der  Lateiner  dagegen  besitzt  diese  Erfahrung  seit  langem. 
Die  Aufführung  in  Bayreuth  hat  ihn  deshalb  nicht  nur  enttäuscht, 
sondern  ihn  aufserdem   auch  an  seinem  eigenen  Urteil  irre  gemacht. 

Denn  so   wenig   das  ihm  dort   gebotene   scenische   Schauspiel  seine 

13* 


—     196     — 

Formansprüche  zu  befriedigen  vermochte,  so  wenig  schienen  ihm 
diese  Ansprüche  der  ihm  wohlbekannten  Partitur  gegenüber  an- 
gebracht. 

Ich  habe  dieses  Dilemma  als  den  im  höchsten  Mafse  fruchtbaren 
Augenblick  bezeichnet,  als  den  Augenblick,  in  welchem  sich  der  innere 
Austausch  zwischen  zwei  Kulturen  vollzieht,  und  in  welchem  die 
langen  und  aufrichtigen  Bemühungen  des  fremden  Künstlers  ihren 
Endpunkt  finden  müssen. 

In  der  Erkenntnis,  dafs  ihre  gegenseitigen  Mängel  einer  ganz 
entgegengesetzten  Quelle  entspringen,  schicken  sich  die  beiden 
Kulturen  an,  ihre  Besitztümer  auszutauschen.  Für  die  eine  wie 
die  andere  wird  die  Assimilationsarbeit  eine  langwierige  und  ver- 
wickelte sein*  hat  aber  dann  der  Austausch  thatsächlich 
stattgefunden,  so  muf s  selbstverständlicherweise  durch 
nach  aufsen  sich  bekundende  Erscheinungen  Zeugnis 
dafür  abgelegt  werden. 

Die  Aufgabe  des  Deutschen  ist  weit  einfacher  als  die  des 
Lateiners :  der  Deutsche,  dessen  eigenem  Blut  das  Wagnersche  Drama 
entsprossen  ist,  bedarf  des  langen  Forschens  nicht,  um  den  Inhalt,  den 
Kern  dieses  Kunstwerks  zu  erkennen ;  er  braucht  nichts  weiter,  als  frei- 
mütig an  die  Aufführung  des  Dramas  heranzutreten  und  sich  ehrlich 
Rechenschaft  über  ihre  formale  Ausgestaltung  zu  geben.  Der  Deutshe, 
dem  die  technisch-meisterliche  Beherrschung  der  Form  fehlt,  empfindet 
doch  auf  seine  Weise  deren  Wirkungsfähigkeit.  Darum  sucht  er 
nach  einer  Form  der  Darstellung,  welche  der  poetisch-musikalischen 
Meisterschöpfung  gleichwertig  entspricht,  und  so  wird  er  sich  der 
Ungleichheit  seiner  Fähigkeiten  bewufst.  Er  erkennt,  was  ihm 
an  formaler  und  technischer  Entwicklung  mangelt,  und  zugleich 
das,  was  einzig  das  Kunstwerk  seiner  Kultur  ihm  durch  die 
Innerlichkeit,  welche  dessen  Wesenskern  ausmacht,  bieten  kann.  — 
Im  Vollgefühl  der  Schönheit  dieses  Kunstwerks  kann  er  sich  nun 
getrost  an  den  Lateiner  wenden:  ihre  beiden  Seelen  fühlen  sich 
durch  den  Geist  Richard  Wagners  auf  dem  gemeinsamen  Boden 
vollster  Hingebung  zu  einander  hingezogen.  Was  sie  sich  gegen- 
seitig übermitteln  werden,  wird  genau  das  sein,  dessen  jede  der  beiden 
Kulturen  bedurfte,   um   danach,  bereichert,  in  die  ihr  eigentümliche, 
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ursprüngliche  Sphäre  zurückzukehren.  Der  Lateiner  hatte  freiwillig 
aufgegeben,  wozu  er  selber  neigt,  um  den  Wesens  -  Inhalt  des 
deutschen  Dramas  erfassen  zu  können;  nun  ist  er  auf  der  Stufe  an- 
gelangt, auf  welcher  er  seine  meisterhafte  Beherrschung  der  Form 
in  den  Dienst  des  Festspiels  zu  stellen  vermag,  um  ein  angemessenes 
Verhältnis  zwischen  Partitur  und  Bühne  zu  erzielen.  Für  diese  Gabe 
nimmt  er  vom  Deutschen  das  entgegen,  was  seiner  Kultur  von 
deutschem  Geiste  zugänglich  ist.  Jenes  höhere  Element,  jener  von 
ferne  geschaute  Schatz  gehört  ihm  zwar  nicht  zu  eigen,  aber  unter 
der  läuternden  Berührung  desselben  hat  sich  das  Erstreben  der  Form 
um  ihrer  selbst  willen  verwandelt:  der  Gesamtausdruck 
des  ganzen  Wesens,  das  Erzittern  aller  Saiten  der  Seele  —  das 
allein  vermag  fortan  jenes  Verlangen  zu  stillen,  welches  ihm  das 
deutsche  Kunstwerk  geweckt r).  Durch  was  für  ein  Verfahren  soll 
aber  der  Lateiner  die  organische  Entfaltung  des  deutschen  Dramas 
von  innen  nach  aufsen  ersetzen? 

Wir  wissen  es :  sein  höchstes  Gesetz  wird  von  nun  an  die  Gesamt- 
harmonie des  Ausdrucks  sein,  jene  Harmonie,  welche  sich  gerade 
durch  ihr  Fehlen  im  deutschen  Kunstwerk  dem  Lateiner  geoffenbart 
hat.  Seine  grofse  Kenntnis  der  Form  läfst  ihn  die  künstlerischen 
Opfer  schon  ahnen,  welche  nötig  sein  werden,  um  jene  Harmonie  zu 
schaffen  und  aufrechtzuhalten;  und  von  dieser  ersten  Erkenntnis  bis 
zu  der  andern:  diese  Opfer  als  das  ordnende  Princip  des  von  ihm 
ersehnten  Kunstwerks  zu  betrachten,  ist  für  den  Lateiner  nur  mehr 
ein  Schritt. 

Der  Leser  sieht:  indem  er  auf  das  Rassenthema  sich  einliefs, 
näherte  er  sich  dem  Kern  der  Frage.  Die  Zukunft  des  Wort-Tondramas, 
die  so  problematisch  erscheint,  solange  man  sich  auf  die  blofs  theo- 
retische Analyse  seiner  Bestandteile  beschränkt,  rückt  uns  immer 
greifbarer  näher  und  wird  allmählich  zu  fesselnder  Wirklichkeit. 
Unser  Glaube  an  diese  Zukunft  wankte  vor  der  überwältigenden 
Allherrlichkeit  des  Wagnerschen  Werkes;  durch  die  unerschütterliche 
Überzeugung   aber,   dafs   ein  Kunstwerk,   welcher  Art  es   auch  sei, 


x)  Siehe  Herder:  *.  .  .  .  denn   eben  im  Gesamtgebrauch  aller  Sinne 
und  Organe  zündet  und  leuchtet  allein  die  Fackel  des  Lebens.« 
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seinen  Schwerpunkt  einzig  in  uns  selber  hat,  fühlen  wir  die  Hoffnung 
wieder  in  uns  wachsen,  jenes  Kunstwerk,  dessen  Dasein  der  Meister 
uns  geoffenbart,  auch  fortpflanzen  zu  können. 

Ich  sage  »Dasein« ;  denn  mehr  als  jedes  andere  Werk  ist  gerade 
dieses  i  n  u  n  s.  Sein  Leben  hängt,  als  flüchtige  Erscheinung,  von  dem 
unsern  ab ;  indem  wir  versuchen,  beide  zusammenzustimmen,  schaffen 
wir  ein  Verhältnis,  dessen  heilbringender  Einflufs  sich  auf  alle  Einzel- 
erscheinungen unserer  Kultur  erstrecken  wird. 

Wenn  man  die  Darlegung  einer  theoretischen  Wahrheit  durch 
ein  Beispiel  illustrieren  will,  verringert  man  gewöhnlich  deren  Trag- 
weite um  ein  Bedeutendes.  Der  Klarheit  des  Gegenstandes  schäd- 
liche Zufälligkeiten  begleiten  es;  und  was  man  an  Fafsbarkeit  ge- 
wonnen, verliert  man  an  Harmonie.  Die  technischen  Ergebnisse, 
welche  aus  den  allgemeinen  Inscenierungsgrundsätzen  hervorgingen, 
erschienen  der  Theorie  gegenüber  wie  armselige,  tausenderlei  unter- 
geordneten Vorkehrungen  und  Sorgen  unterworfene  Auskunftsmittel ; 
mit  der  Betrachtung  von  Wagners  Schaffen  zog  sich  unser  Gegen- 
stand selber  engere  Grenzen  und  mufste  teilweise  an  der  Hand 
biographischer  und  ganz  persönlicher  Betrachtungen  erhellt  werden; 
endlich,  indem  wir  die  Thätigkeit  des  Meisters  verliefsen,  um  bei 
uns  selbst  anzulangen,  hat  die  Kulturenfrage  sich  uns  als  unbedingt 
mafsgebend  aufgedrängt.  Und  offenbar  ist  nicht  jetzt,  wo  es 
sich  um  die  Bedingungen  handelt,  die  unsere  heutige  Kultur  der 
Form  des  Wort -Tondramas  setzt,  der  Augenblick,  um  jene  Frage 
abzuweisen. 

Im  Gegenteil:  wir  stehen  auf  dem  Punkt,  wo  die  Theorie  nur 
mehr  bedingten  Wert  hat.  Gleichwie  ein  Künstler  die  Regeln  seines 
Faches  kennt,  sich  aber,  während  er  ein  neues  Werk  erstehen  läfst, 
nicht  um  sie  kümmert,  da  er  gewifs  ist,  dafs  die  in  seinem  Werke 
verkörperte  Wahrheit  nicht  das  Ergebnis  knechtischen  Gehorsams 
sein  kann,  sondern  vielmehr  eine  Art  von  Identität  zwischen  seinem 
Wollen  und  den  die  Materie  beherrschenden  Naturgesetzen,  —  ebenso 
können  wir,  als  unserer  Sache  sicher,  von  nun  an  unser  Verlangen 
nach  Harmonie  mit  den  Lehrsätzen,  auf  denen  das  Wort-Tondrama 
sich   aufbaut,    eins    werden    und    uns    einzig    intuitiv    von   unserem 


—     199     - 

inneren  Verlangen  leiten   lassen;    —    denn   die   obige  Identität  steht 
für  uns  fest. 

Aus  den  Bestrebungen  zweier  so  entgegengesetzter  Kulturen 
wie  die,  welche  ich  hier  als  Typen  gewählt,  müssen  unstreitig  Er- 
zeugnisse ganz  verschiedenen  Charakters  hervorgehen.  Da  aber  das 
Kunstwerk,  welches  sie  beide  befriedigen  soll,  in  der  Musik  seine 
Wurzeln  hat,  so  wollen  wir  unsere  Forschungen  bei  derjenigen  Kultur 
beginnen,  deren  Seele  die  Musik  ist,  —  bei  der  germanischen. 

Die  jahrhundertelangen  Bestrebungen  dieser  Rasse  haben  in 
Richard  Wagner  ihren  höchsten  Vertreter  und  ihren  Befreier  ge- 
funden. Durch  das  gewaltige  musikalische  Ausdrucksvermögen 
des  Meisters  bis  zum  äufsersten  gesteigert,  steht  der  Deutsche  heute 
vor  der  Wahl,  entweder  ein  Genie  hervorzubringen,  das  fähig  ist, 
der  Musik  neuen  Aufschwung  zu  geben,  oder  —  das  Wagnersche 
Verfahren  weiter  zu  entwickeln. 

In  Anbetracht  des  Ursprungs  der  Wagnerschen  Musik  kann 
man  ihr  durch  blofs  technisch- musikalische  Fertigkeit  keinen 
neuen  Aufschwung  geben;  nur  ein  Schöpfer  —  ein  Schöpfer  in 
der  ganzen  Kraft  und  Tragweite  des  Wortes  —  wird  es  vermögen. 
Seine  Schöpfung  liegt  aber  noch  aufser  unserem  Bereich ;  wir  können 
sie  uns  ebensowenig  vorstellen,  als  man  am  Anfange  des  Jahrhunderts 
das  thatsächliche  Geschaffenwerden  der  Partitur  von  Tristan  und 
Isolde  voraussehen  konnte.  Es  bleibt  also  nur  der  zweite  Ausweg. 
Bietet  sich  aber  in  der  Entwicklung  des  Wagnerschen  Verfahrens  dem 
Deutschen  ein  genügender  Quell  neuer  Erfindung? 

Sich  bei  den  Erzeugnissen  aufzuhalten,  deren  einziger  Zweck 
ist,  jenen  den  Wagnerschen  Werken  eigentümlichen  Reiz  verzehrendster 
Leidenschaft  wiederzugeben,  wäre  unnütz:  jeder  wird  ebensogut 
die  pathologische  Seite  dieser  Richtung  begreifen  wie  ihre  Be- 
rechtigung. Sie  ist  nur  insoweit  von  Interesse,  als  sie  dem  Einen 
dazu  dient,  das  Übermafs  seiner  Empfindungen  loszuwerden,  dem 
Andern,  technisch  in  die  betreffenden  und  damit  auch  in  höherstehende 
Werke  eingeführt  zu  werden.  Es  ist  allerdings  eine  nur  sehr  ober- 
flächliche Einführung;  sie  hat  aber  jedenfalls  ihren  grofsen  Nutzen, 
da  sie  eben  das  Verständnis   für  Werke   erschliefst,   deren  äufserlich 
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technisches  Verfahren  zwar  das  gleiche  ist,  deren  Ursprung  und 
Ziel  jedoch  ganz  anderer  Natur  sind.  In  diesem  Sinn  befindet  sich 
der  Musiker  in  einer  verzweifelten  Lage:  er  mag  sich  in  seiner 
Agonie  noch  geraume  Zeit  durch  die  bestrickendsten  Polyphonien  be- 
rauschen, —  sterben  mufs  er  doch;  denn  die  Virtuosität  als  solche, 
die  Form  als  Selbstzweck,  sind  nicht  der  Ausdruck  dessen,  wonach 
seine  Kultur  verlangt. 

Der  wahrhaft  deutsche  Musiker  kann  nur  das  Objekt  seiner 
Kunst  im  Auge  haben.  Er  wird  also  trachten,  in  seiner  Seele  eine 
fruchtbare  Thätigkeit  zu  entwickeln,  von  welcher  die  Musik  n  u  r  d  e  r 
Ausdruck  ist.  Wagner  giebt  ihm  ein  unendlich  kostbares  Instrument 
für  diesen  Ausdruck  in  die  Hände;  indem  der  Musiker  es  ergreift, 
gehorcht  er  einer  zwingenden  Notwendigkeit,  es  ist  das  einzige 
Mittel,  welches  ihm  heute  zur  Verfügung  steht,  um  seine  Vision  uns 
mitzuteilen.  Auf  diesem  Instrument  spielen  lernen,  heilst  für  den 
Deutschen  mit  anderen  Worten :  den  Widerstand  der  Materie  brechen 
und  seine  eigene  Seele  frei  erklingen  lassen.  Der  Wert  einer  solchen 
Improvisation  hängt  also  vom  inneren  Reichtum  des  Improvisators 
ab.  Um  diesen  inneren  Reichtum  handelt  es  sich  deshalb  in  erster 
Linie;  und  einzig  indem  der  Tondichter  ihn  erwirbt, 
kann  er  das  Wagnersche  Verfahren  fortentwickeln. 

In  den  niedrigeren  Ständen  nennt  man  ganz  allgemein  das  Klavier- 
studium »die  Musik«.  »Musiker«  sein  heilst  in  diesem  Fall :  dies  In- 
strument spielen  können.  Das  ist  ein  grober  Fehler;  wir  aber  machen 
uns  des  gleichen  Fehlers  in  ganz  ebenso  lächerlicher  Weise  schuldig : 
für  uns  ist  heute  derjenige  Musiker,  welcher  sich  die  materielle  Technik 
seiner  Kunst  angeeignet  hat  und  sie  zur  Unterhaltung  unseres  Ohres  an- 
zuwenden weifs.  Nun  heilst  aber  seit  Wagner  die  blofse  Handhabung 
des  Orchesters  und  der  menschlichen  Stimme  ebensowenig  »Musik« 
wie  das  Tastenschlagen  auf  dem  Klavier.  Das  alles  bedeutet  weiter 
nichts  als  den  Besitz  der  Werkzeuge,  mit  denen  Musik  gemacht 
werden  kann;  keineswegs  beweist  es  aber,  dafs  man  hinreichende 
künstlerische  Veranlassung  habe,  sich  dieser  Werkzeuge  zu  bedienen. 
Freilich  mufs  sie  der  Musiker  zu  seiner  Verfügung  haben  und  sich 
ihrer  bedienen  können,    doch    ist   er  nur   dann   Tondichter,   und 
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verdient  nur  dann  diesen  herrlichsten  aller  Titel,  wenn  ihn  ein  un- 
bezwingliches  seelisches  Verlangen  dazu  getrieben  hat,  sich  jene 
Werkzeuge  zu  eigen  zu  machen.  Und  die  Musik  —  im  gewöhnlichen 
Sinn  des  Wortes  —  ist  nicht  das  Ziel  seines  Verlangens,  sondern 
der  Ausdruck  desselben,  und  zwar  der  einzig  mögliche. 

Immer  mehr  wird  das  Musikstudium  ein  innerlicher  Vorgang 
werden.  Die  heutzutage  so  scharfe  Unterscheidung  zwischen  dem- 
jenigen, welchem  das  »Handwerk«  geläufig,  und  demjenigen,  welcher 
es  nicht  beherrscht,  wird  sich  nach  und  nach  abschwächen,  und  die 
zur  Erlangung  technischer  Fertigkeit  zu  schwach  Organisierten 
werden  in  anderer  Weise  suggestiven  Einflufs  auf  die  schaffenden 
Musiker  ausüben. 

Solch  ein  Studium  währt  ein  ganzes  Leben  und  bedeutet  nicht 
einen  technischen  Fortschritt,  sondern  nur  die  Wacherhaltung  und 
Fortentwicklung  einer  bestimmten  Fähigkeit  der  Seele.  Indem  der 
Deutsche  so  den  Inhalt  des  musikalischen  Ausdrucks  von  der  Tech- 
nik, durch  welche  dieser  Ausdruck  in  Erscheinung  tritt,  scheidet, 
unterschreibt  er  stillschweigend  eine  der  genialsten  Thesen  Wagners, 
dafs  »im  Kunstwerk  der  Zukunft  es  immer  Neues  zu  erfinden  geben 
werde«.  Dies  kann  nur  denjenigen  paradox  erscheinen,  welche  das 
Handwerk  in  erste  Linie  stellen. 

Unter  solchen  Bedingungen  wird  der  Musiker  —  d.  h.  der- 
jenige, der  im  obigen  Sinne  die  Musik  zu  seinem  Studium  gemacht  — 
zum  Dichter,  und  die  Ausdrucksmittel,  derer  er  sich  bedient,  ziehen 
andere  nach  sich,  um  die  dichterisch-musikalischen  Absichten  ihres 
Schöpfers  vollends  verwirklichen  zu  helfen.  Der  Wort-Tondichter 
wird  nun  zum  Dramatiker,  und  es  erübrigt  ihm  weiter  nichts  mehr, 
als  ein  harmonisches  Verhältnis  zwischen  den  ihm  unmittelbar  ge- 
horchenden Faktoren  (Partitur)  und  denjenigen,  die  nur  das  Ergebnis 
dieser  ersteren  sind  (Inscenierung),  herbeizuführen. 

In  Bayreuth  hat  —  denn  wir  setzen  hier  voraus,  dafs  der 
Austausch  sich  schon  thatsächlich  vollzogen  habe  —  der 
Lateiner  den  Deutschen  darüber  belehrt,  dafs  der  Ursprung  und  die  Natur 
der  Handlung  im  deutschen  Drama,  das  Auge  nicht  zu  realistischer 
Mitwirkung,  das  scenische  Schauspiel  nicht  zur  Durchführung  einer 
realistischen  Rolle  berechtigen.     Daraus  ergiebt  sich,   dafs,  wenn- die 
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Konzeption  eines  solchen  Dramas  dessen  Ursprung  beständig 
treu  bleibt  und  sich  aufserdem  der  von  der  Darstellungsaufzeichnung 
vorgeschriebenen  scenischen  Vereinfachung  unterwirft,  ihre  Über- 
tragung auf  die  Bühne  nach  einem  hierarchischen  Principe  statt- 
finden wird ,  welches  jedes  peinliche  Schwanken  und  Wählen  von 
vornherein  ausschliefst,  und  welches  an  keiner  technischen  Un- 
möglichkeit scheitern  kann.  Im  Vertrauen  auf  dies  Princip  wird  der 
deutsche  Dramatiker  imstande  sein,  die  Entwicklung  seines  Auges  zu 
vervollkommnen  und  sich  dadurch  jenes  ihm  noch  fehlende  Gefühl 
für  die  Angemessenheit  der  Verhältnisse  innerhalb  des  Kunstwerks 
anzueignen. 

Bald  wird  er  gewahr  werden,  dafs  er  die  volle  freie  Entfaltung 
der  seiner  Kultur  eigentümlichen  Ausdruckselemente  nur  durch  grofse 
Opfer  erkaufen  kann:  vor  allem  hat  er  den  Bühnenrealismus  daran 
zu  geben;  welcher  —  so  betrügerisch  er  auch  ist  —  eine  grofse 
Gewalt  über  Naturen  ausübt,  deren  Formgefühl  nur  schwach  ent- 
wickelt ist.  Der  Deutsche  ist  also  empfänglicher  dafür  als  jeder 
andere  und  hat,  wenn  er  sich  den  Bühnenrealismus  versagt,  nicht 
einmal  die  Befriedigung,  dessen  künstlerische  Nichtigkeit  begriffen 
zu  haben.  Das  zweite  Opfer  trifft  ihn  aber  noch  viel  empfindlicher: 
er  sieht  sich  gezwungen,  auf  alles  zu  verzichten,  was  im  Musikausdruck 
selbst  jenen  Realismus  zu  fordern  schien.  Der  Deutsche  mufs  jede  Klippe 
vermeiden;  denn  er,  dem  die  Unausgeglichenheit  der  Verhältnisse 
innerhalb  seines  Kunstwerks  bisher  gar  nicht  zum  Bewufstsein  ge- 
kommen, er  wird  das  Gleichgewicht  nur  sehr  allmählich  herzustellen 
vermögen,  und  erst  nach  und  nach  wird  die  neue  Harmonie  zur 
Grundlage  seiner  dramatischen  Konzeption  selber  werden  und  die- 
selbe ganz  durchdringen.  Deshalb  mufs  der  deutsche  Wort-Tondichter 
den  Charakter  seiner  dramatischen  Konzeption  zu  Gunsten  der  poetisch- 
musikalischen Elemente,  die  er  voll  und  unmittelbar  beherrscht,  ver- 
einfachen. Sonst  verfällt  er  in  den  gleichen  Irrtum  wie  Richard 
Wagner,  ohne  indes  imstande  zu  sein,  die  Konsequenzen  dieses  Irr- 
tums mit  der  schöpferischen  Überkraft  des  Meisters  wieder  auszu- 
gleichen. 

Die  Inscenierung  wird  für  ihn  zum  Hebel,  vermöge 
dessen     er    seine    Konzeption     auf     einen     neuen    Boden 
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überträgt,  welcher  ihr  volle  Entfaltung  gestattet; 
und  er  wird  gerade  dort  einen  ungeahnt  ergiebigen 
Quell  der  Erfindung  entdecken,  wo  jeder  Quell  zu  ver- 
siegen schien.  Durch  eine  gewisse  Verschiebung  in  der  Weiter- 
entwickelung des  Wagnerschen  Verfahrens  gewinnt  der  deutsche 
Künstler  die  verlorene  Berechtigung1)  wieder  zurück,  des  Meisters 
Waffen  zu  ergreifen  und  sich  einen  neuenWeg  damit  zu  bahnen. 

Der  lateinische  Künstler  geniefst  bei  seinen  Landsleuten  die- 
selbe Art  von  Popularität  wie  der  deutsche  M  u  s  i  k  e  r  bei  den  seinigen. 
Nur  ist  das  Ergebnis  ein  ganz  verschiedenes.  Der  lateinische  Künstler 
weifs,  dafs  man  ihm  auf  allen  wesentlichen  Winkelzügen  seines 
Schaffens  folgen  und  seine  Neuerungen  mit  Begeisterung  aufnehmen 
wird:  zuerst  als  solche  und  dann  —  falls  ihr  Wert  über  den  der 
blofsen  Mode  hinausreicht  —  als  originelle  Schöpfungen.  Zwischen 
ihm  und  seinem  Publikum  besteht  ein  stillschweigendes  Einvernehmen : 
—  die  Oberflächlichkeit,  im  weitesten  Sinne  des  Wortes ;  —  und  aus 
ihr  erwächst  ein  beiderseitiges  Bedürfnis  nach  Wechsel,  das  schliefslich 
auf  einen  genialen  und  sehr  brillanten  Statusquo  hinausläuft. 

Dem  Pariser  würde  es  völlig  nutzlos  erscheinen,  seine 
Sensationen  von  diesem  Gesichtspunkt  aus  zu  analysieren:  er  lebt 
davon  als  der  Verzehrende,  der  Künstler  als  der  Erzeugende,  und 
der  unersättliche  Hunger  des  ersteren  wird  durch  die  Virtuosität  des 
letzteren,  der  sich  verblutet,  um  seine  Klienten  zu  befriedigen,  immer 
mehr  gereizt.  Zwischen  den  geweckten  und  den  befriedigten  Ge- 
lüsten verzehrt  sich  täglich  das  Pariser  Leben:  eine  grofsartige 
Karikatur  der  Schwäche  der  lateinischen  Rasse. 

Dieses  Schauspiel  mit  anzusehen,  ist  schon  sehr  fesselnd;  aber 
selbst  auf  die  Bretter  steigen,  ist's  noch  viel  mehr;  auch  scheint  den 
Beteiligten,  um  auf  diese  Bretter  zu  gelangen,  jedes  Verfahren  gut 
genug,  vorausgesetzt,  dafs  es  mit  unbestreitbarer  Virtuosität  ge- 
handhabt wird.  — 

Wie  in  einem  antiken  Drama  nimmt  der  Chor  an  der  Handlung 
teil;  er  erläutert  sie,  er  beschleunigt  oder  unterbricht  ihr  Fortschreiten. 


J)  Siehe  meinen  Ausspruch  auf  S.  160. 
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Die  eigentlichen  Schauspieler  geben,  von  ihm  getragen,  das  ganze 
Mals  ihrer  Kraft,  ja,  sie  gehen  zuweilen  darüber  hinaus,  um  ihrerseits 
den  Chor  in  einem  Zustand  fortgesetzten  Deliriums  zu  erhalten.  Das 
Stück  gefällt  ihnen  allen,  obwohl  sie  nicht  daran  glauben;  sie  spielen 
es,  weil  es  ihr  Leben  ausmacht  zu  spielen  oder  spielen  zu  sehen, 
und  das  ist  alles. 

Dies  ist  sicherlich  ein  Extrem ;  indessen  drückt  sich  für  den  auf- 
merksamen und  unparteiischen  Beobachter  der  Geist  der  lateinischen 
Rasse  mit  ungeheurer  Offenherzigkeit  darin  aus,  und  man  kann  all 
seine  wesentlichen  Züge,  wie  sie  die  Grofsstadt  zusammenfafst,  hinter 
dem  glänzenden  Mummenschanz  deutlich  erkennen. 

Einen  dieser  Züge  möchte  ich  hier  deshalb  hervorheben,  weil  er 
für  den  Gegenstand,  welcher  uns  beschäftigt,  von  entscheidendster 
Wichtigkeit  ist;  es  ist  folgender:  In  der  lateinischen  Kultur  ist  die 
Gegenseitigkeit  zwischen  Künstler  und  Publikum  eine  viel  vollständigere 
als  in  der  germanischen ;  sie  arbeiten  fast  gemeinsam.  In  diesem  Sinne 
ist  das  Kunstwerk  dort  in  einer  bedeutend  günstigeren  Lage  als  in 
Deutschland.  Das  lateinische  Publikum  selbst  reiht  die  verschiedenen 
Arten  künstlerischer  Bethätigung  in  ganz  getrennte  Rubriken  ein. 
Gleichwie  es  in  Paris  für  jede  Gattung  von  dramatischer  Schöpfung 
ein  eigenes  Theater  giebt,  welches  man  in  der  dem  betreffenden  Stück 
entsprechenden  Stimmung  betritt,  —  ebenso  findet  jede  Schattierung 
irgend  welcher  künstlerischen  Leistung  den  ihr  zubereiteten  und 
empfänglich  gemachten  Boden:  ein  Publikum,  das  dafür  veranlagt 
und  erzogen  ist,  um  gerade  sie  empfinden  und  geniefsen  zu  können. 
So  wird  jedes  Kunstwerk  in  das  rechte  Licht  gesetzt. 

Jene  Klassifizierung  entspringt  aber  in  erster  Linie  dem  Form- 
gefühl, und  man  kann  nicht  leugnen,  dafs  ästhetisch  eine  grofse  Vor- 
nehmheit in  ihr  liegt.  Wenn  sie,  wie  jede  Tugend,  ihre  Kehrseite 
hat,  so  bleibt  sie  nichtsdestoweniger  ein  Zeichen  von  hoher  Kultur 
und  ist  vielleicht  die  einzig  wirkliche  Garantie,  welche  der  Lateiner 
dem  Deutschen  zu  geben  hat. 

Nun  vermag  aber  dieser  durch  Atavismus  in  der  lateinischen 
Rasse  verallgemeinerte  künstlerische  Sinn  in  unserer  gegenwärtigen 
Gesellschaft  seine  Würde  nicht  zu  wahren;  er  verflacht  sich  und 
wird   ganz    von   selbst    zum   Gemeingut.      Deshalb   sieht   die   Kunst 
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sich  gezwungen,  ihr  Feld  zu  beschränken  und  ein  aristokratisches 
System  ins  Leben  zu  rufen,  welches  sie  vor  einer  Popularisierung 
schützt,  die  mit  der  Hoheit  der  Kunst  unvereinbar  ist;  sie  beruht 
dann  gänzlich  auf  der  üppigen  Verfeinerung  einiger  ihrer  Bethätigungen. 
Diese  Verfeinerung  ist  gemeint,  wenn  man  von  einer  Sache  sagt, 
sie  sei  oder  sei  nicht  »künstlerisch«.  Die  Mode  kann  wohl  die 
praktische  Bedeutung  dieses  Ausdrucks  wandeln;  aber  was  man 
wesentlich  damit  bezeichnen  will,  bleibt  stets  das  Gleiche. 

Wollte  die  lebendige  Kunst  ihr  Bereich  demokratisieren,  so 
würde  sie  aufhören,  »künstlerisch«  —  mit  anderen  Worten  —  für 
den  Lateiner  Kunst  überhaupt  zu  sein;  deshalb  mufs  sie  sich  in 
einer  Kultur  wie  der  lateinischen  stets  auf  dem  Gipfelpunkt  aristo- 
kratischer Tendenz  erhalten.  Einer  Kunsterscheinung  aber,  "deren 
Existenz  hiervon  abhängt,  und  die  hierdurch  im  höchsten  Mafse  den 
Charakter  der  Flüchtigkeit  trägt,  wird  zu  etwas  beinahe  Unmög- 
lichem. Daher  ersetzen  sie  die  Kunstliebhaber  durch  Schöpfungen, 
deren  längere  Lebensdauer  es  zuläfst,  dafs  sie  ihres  blofsen  Gegen- 
wartswertes zu  Gunsten  ihres  Wesenheitselementes  entkleidet  werden : 
Schöpfungen,  wie  sie  den  bildenden  Künsten  und  der  hohen  Litte- 
ratur  entquellen. 

Das  obige  System  würde  der  Musik  schwerlich  entsprechen,  da 
ihr  Ursprung  und  ihr  Entwicklungsprincip  in  der  menschlichen  Seele 
begründet  sind,  und  diese  aufserhalb  des  Machtbereiches  der  Mode 
liegt.  Die  französische  Musik  ist  auch  blofs  ein  Ausbeuten  der 
musikalischen  Form  oder  eine  mehr  oder  weniger  geschickte  Nach- 
ahmung des  deutschen  Verfahrens. 

Und  doch  geniefst  man  in  Paris  z.  B.  eine  Beethovensche 
Symphonie  unendlich,  und  es  wird  dort  auf  die  Ausführung  mehr 
Sorgfalt  verwendet  als  in  deren  Heimatland.  Der  Pariser  ist  im- 
stande, ohne  zu  zaudern  —  wenigstens  ohne  dafs  man  ihm  etwas 
davon  anmerkt  —  aus  einer  Aquarellausstellung,  die  in  stimmungs- 
voll abgetöntem  Licht  Perlen  höchster  Virtuosität  und  raffiniertesten 
Geschmackes  birgt,  —  in  einen  Konzertsaal  zu  treten,  um  dort  der 
grofsen  Stimme  des  deutschen  Genius  zu  lauschen,  —  und  dann 
wieder  zu  den  berechneten  Reizen  jener  Virtuosenschöpfungen 
zurückzukehren,  die  seinem  eigenen  Sinnenleben  abgelauscht  sind.  — 
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Er  ist  also  auch  der  Schönheit  einer  Form  zugänglich,  die  nur 
das  Nachaulsenerstrahlen  eines  inneren  Lichtkernes  ist;  und  die  An- 
dacht, mit  welcher  er  naht,  bezeugt  die  Ehrfurcht,  welche  diese 
Form  ihm  einflöfst. 

Diese  Ehrfurcht  kommt  daher,  dafs  durch  die  deutsche  Musik  die 
religiöse  Seite  seines  Wesens  berührt  wird.  Man  betrachte  auf- 
merksam den  Gesichtsausdruck  des  Allerskeptischesten,  während  er 
solchen  Klängen  lauscht,  und  man  wird  etwas  von  jener  Einfalt  und 
Verklärtheit  des  der  Messe  beiwohnenden  Bauern  darin  finden.  Das 
Göttliche,  was  für  den  Lateiner  im  Geniefsen  von  Formenschönheit 
lag,  enthüllt  sich  ihm  plötzlich  viel  tiefer  und  in  solch  allbesiegenden 
Zauber  gehüllt,  dafs  er  nur  mehr  die  Gegenwart  des  gewaltigen  Un- 
bekannten erkennen  und  das  göttliche  Wesen  von  ferne  anzubeten 
vermag.  Für  denjenigen,  welcher  der  Erde  angehört,  verwischen  sich 
aber  die  religiösen  Eindrücke  gar  schnell,  nachdem  er  die  Kirche 
verlassen :  wenn  der  Pariser  in  sein  Nomadenleben  zurückkehrt,  hat  er 
dies  gleiche  Gefühl  von  mit  Reue  gemischter  Erleichterung.  Gerne 
möchte  er  die  beiden  Genüsse  vereinen,  —  aber  er  weifs  nicht  recht, 
wie  es  anfangen. 

Ahnungslos  ist  er  nach  Bayreuth  gegangen ,  um  es  zu 
lernen1).  Indem  sich  die  religiöse  That  des  deutschen  Genius  in 
einen  dem  Verstände  fafslichen,  äufseren  Vorgang  gekleidet  hat,  ist 
sie  dem  Lateiner  näher  gerückt,  ist  —  im  Gegensatz  zur  Symphonie, 
die  etwas  beunruhigend  Unmefsbares  für  ihn  gehabt  hatte  -  zu  einer 
relativ  mefsbaren  Gröfse  geworden.  —  Da  nun  der  verwirrende 
Gegensatz  zwischen  der  Aquarellausstellung  und  der  Beethovenschen 
Symphonie  in  einer  Erscheinung  versöhnt  Gestalt  gewonnen,  so 
kann  der  Formkünstler  diesen  Gegensatz  auch  erfassen.  Er 
fühlt,  dafs  jenes  verfeinerte  Erschauen  von  Farben  und  Formen  einem 
andern  Princip  als  demjenigen  blofser  Willkür  unterstellt  werden 
mufs,  und  dafs  andererseits  das  unfafsbare  Unbekannte  in  greifbarerem 
Ausdruck  begrenzt  sein  mufs,  um  sich  der  Künstlervision  einzu- 
verleiben. 


T)  Ich  erinnere  daran,  dafs  ich  den  »Austausch«  als  thatsächlichst  und 
mit  all  seinen  Konsequenzen  vollzogen  voraussetze. 
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Gleichwie  seinerzeit  die  Verzückung  des  Asketen  dem  künst- 
lerischen Volke  nur  durch  die  zauberprächtigen  Fresken  der  Ar- 
kaden übermittelt  werden  konnte,  so  kann  das  göttliche  Unbekannte 
in  der  deutschen  Musik  für  den  Lateiner  nur  in  einem  Symbol  zu 
vollem  Ausdruck  gelangen,  welches  dem  verschwenderischen  Reich- 
tum seines  eigenen  Lebens  entspricht.  Es  ist  dem  Lateiner  un- 
möglich, seine  Herkunft  zu  verleugnen:  die  Form,  einzig  und  allein 
die  Form,  vermag  ihm  Befriedigung  zu  geben.  Um  jene  beiden  Ge- 
nüsse in  Einklang  bringen  zu  können,  mufs  er  sich  einen  neuen 
Genufs ,  einen  zwischen  beiden  stehenden ,  im  höchsten  Mafse  ver- 
söhnenden, schaffen. 

Indem  er  die  beiden  Endpunkte  der  Kunst  harmonisch  zusammen- 
schliefst, vollzieht  er  die  Höhethat  seiner  Kultur.  Was  kümmern 
ihn  dann  noch  die  unerläfslichen  Kompromisse  innerhalb  unserer 
traurigen  modernen  Gesellschaft?  Die  versöhnende,  gesamtwirkende 
Form  hat  ihren  Einzug  in  seine  Seele  gehalten;  er  ist  ihres  Vor- 
handenseins sicher  und  ist  imstande,  sie  nun  auch  für  alle  anderen 
Kunstbethätigungen  zu  gewinnen. 

Die  lateinische  Kunst  ist  auf  dem  Gipfelpunkt  aristokratischer 
Tendenz,  auf  welchem  sie  heute  steht,  schon  stark  vom  Verlangen 
nach  Musik  beeinflufst;  es  finden  sich'  sogar  einzelne  Versuche 
zum  Gesamtkunstwerk.  Es  ist  wohl  kaum  nötig,  hinzuzufügen,  dafs  sie 
einen  sehr  ausgesprochen  »künstlerischen«  Charakter  zeigen  und  ein 
Publikum  finden,  das  auch  den  leisesten  Spuren  der  Absicht  des  Künstlers 
feinfühlig  zu  folgen  weifs  und  zur  äufsersten  Nachsicht  gestimmt  ist. 

Da  die  sogenannten  »lyrischen«  Theater  für  keinerlei  ernsthafte 
Versuche  zu  gewinnen  sind,  so  haben  Privatunternehmungen  die 
Initiative  ergriffen.  Unglücklicherweise  mischt  sich  in  einige  der- 
selben ein  lähmendes  Spekulationselement,  und  doch  könnten  sie  der 
Nivellierung  durch  die  Mode  einzig  dadurch  entgehen,  dafs  sie  voll- 
ständig einen  rein  privaten  Charakter  beibehielten.  Der  Klassengeist 
ist,  wie  auch  der  Pariser  darüber  denke,  von  dem  Geist  des  Kon- 
servatismus unzertrennlich:  es  ist  viel  zu  angenehm,  mit  einem  be- 
stimmten Publikum  rechnen  zu'  können,  als  dafs  der  Künstler  Grund 
hätte,  diese  Bedingung  aufser  acht  zu  lassen.  Zudem  schickt  sich 
die    Trägheit   —    dieses    für    die   Opfer    der   Mode   so   bezeichnende 
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Symptom  —  gerne  in  schon  vorbereitete,  fertige  Formen,  in  welche 
das  Erzeugnis  ohne  weitere  Mühe  und  je  nach  Art  der  Nachfrage 
gegossen  werden  kann.  Diejenigen  Privatunternehmungen,  welche 
nicht  eine  blofse  Übertragung  des  öffentlichen  Lebens  in  einen  Salon 
sind,  finden  also  ihre  Begründung  in  der  eingestandenen  Mangel- 
haftigkeit der  allgemein  angenommenen  Formen  und  verfolgen 
den  Zweck,  diesem  Mangel  abzuhelfen.  Dem  Pariser  scheint, 
und  mit  vollem  Recht,  eine  schon  im  vorhinein  bestehende  Über- 
einstimmung zwischen  dem  Werke  und  dem  Publikum  eine  vom 
ästhetischen  Genufs  unzertrennliche  Bedingung1).  Er  klammert  sich 
sogar  daran  fest  als  an  den  einzigen  festen  Haltepunkt  in  dem  Meer 
seiner  Wünsche.  Allen  Bestrebungen,  allen  Versuchen  ist  diese  Not- 
wendigkeit als  ein  bestimmender  Faktor  beigesellt.  Er  sucht  stets 
die  Form,  findet,  sobald  er  Einkehr  in  sich  selbst  hält,  einzig  den 
Wunsch  nach  dieser  Form,  nicht  aber  eine  höhere  Triebkraft,  welche 
ihn  veranlafst,  jene  Form  ins  Leben  zu  rufen;  und  daher  kommt  es, 
dafs  ihm  zuweilen  seine  Treue  gegen  die  bestehenden  Formen  eine 
moralische  Tugend  zu  sein  scheint.  Unter  diesen  Verhältnissen  wird 
jede  selbständige  Privatinitiative  ein  Akt  der  Kühnheit  —  eine  that- 
sächliche  Ketzerei  und  bleibt  in  den  meisten  Fällen,  aus  Mangel  an 
Mut,  an  Ausdauer  oder  —  leider  —  an  Talent,  ohne  weiteren 
Einflufs. 

Die  schon  so  hoch  entwickelte  Kultur  des  Lateiners  mufs  auf 
eine  noch  höhere  Stufe  gelangen,  damit  er  verstehen  lernt,  dafs  die 
Vereinigung  gewisser  technischer  Mittel  schon  an  sich  selbst  eine 
Form  bildet:  dafs  dann  nicht  mehr  die  Form  herrscht,  sondern 
vielmehr  ganz  einfach  das  Verhältnis  jener  Mittel  untereinander. 
Der  Pariser  hat  sich  durch  die  Zerstückeltheit  seiner  künstlerischen 
Schöpfungen  daran  gewöhnt,  den  Eindruck,  welchen  sie  in  ihm  her- 
vorrufen, unbewufst  zu  vervollständigen.  Er  glaubt  sich  jedem  Kunst- 
werk gegenüber  verpflichtet,  selbst  etwas  hinzuzufügen,  —  und  da 
diese  Thätigkeit  ihn  seines  hohen  Kulturzustandes  sich  bewufst  werden 


0  Dem  Pariser  fällt  gewöhnlich  die  Gemeinsamkeit  des  Interesses, 
welche  den  Reiz  des  Bayreuther  Publikums  ausmacht,  viel  weniger  auf 
als  dem  Deutschen.  Er  ist,  wenn  auch  in  geringerem  Grade,  von  Hause 
aus   daran  gewöhnt. 
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läfst,  so  schafft  sie  ihm  einen  unendlichen  Genufs;  er  vermag  ihn 
nun  nicht  mehr  zu  entbehren.  Deshalb  nützen  die  Künstler  dies 
auch  aus:  das  »künstlerische«  Verfahren  wird  zur  blofsen  Suggestion, 
ja  es  grenzt  oft  an  Unverständlichkeit  oder  sogar  an  das  gänzliche 
Nichts.  Um  den  Pariser  dahin  zu  bringen,  auf  diese  verführerische 
Selbstthätigkeit  zu  verzichten,  müfste  man  dieselbe  durch  eine  neue 
Thätigkeit  ersetzen;  und  das  hat  bisher  noch  niemand  versucht. 

Die  relative  Passivität,  welche  in  einem  gewissen  Sinn  das 
deutsche  Drama  vom  Publikum  fordert,  ist  vollständig  berechtigt. 
An  die  Seele  seiner  Zuhörer  wendet  sich  der  Wort-Tondichter  und 
redet  zu  ihr  in  einer  Sprache,  welche  einzig  diese  Seele  versteht, 
und  welche  ihren  intimsten  Wünschen  entspricht.  Um  diese  Höhe 
der  Andacht  zu  erklimmen  und  sich  auf  ihr  zu  erhalten,  mufs  der 
Deutsche  vor  der  Aufführung  selber  auf  sich  einwirken:  er  mufs 
seine  Seele   vorbereiten   für  einen  Zustand  vollkommener  Ruhe. 

Der  Formkünstler  aber  hat  keine  Seele,  an  welche  man  sich  so  un- 
fehlbar wenden  könnte.  Seine  Seele  mufs  man  durch  die  Harmonie 
zu  fesseln  wissen;  und  indem  diese  Harmonie  zugleich  zum  Ziel  und 
zum  Ergebnis  des  Kunstwerkes  wird,  so  verlangt  sie  vom  Zuschauer 
wohl  das  Gleichgewicht  seiner  Aufnahmefähigkeiten,  nicht  aber  deren 
Passivität:  man  hat  die  Harmonie  immer  'aufs  neue  zu  empfinden 
und  sich  ihrer  bewufst  zu  werden.  Die  Rolle,  welche  so  dem 
Publikum  zufällt,  bringt  dasselbe  dem  Schöpfer  des  Werkes  auf  ganz 
anderem  Wege  näher  als  das  Deutsche  Drama.  Der  deutsche 
Musiker  spricht  die  eigenste  Sprache  seines  Zuhörers ;  der  lateinische 
Künstler  sucht  seinen  Zuhörer  technisch  am  Werke  teil  haben  zu 
lassen;  der  Erfolg  des  ersteren  wird  ein  rein  menschlicher  sein, 
während  der  des  andern  ein  ausschlief slich  künstlerischer  bleibt. 

Es  ist  also  offenbar  möglich,  die  Aufmerksamkeit  des  lateini- 
schen Publikums  auf  andere  Weise  zu  gewinnen  als  durch  blofse 
Suggestion:  das  durch  diese  in  Mitwirkung  gezogene  persönliche 
Element  kann  durch  den  vielleicht  noch  höheren  Genufs  ersetzt 
werden,  über  eine  Harmonie  wachen  zu  müssen,  welche  an  sich  besteht, 
d.  h.  ohne  dafs  der  Zuschauer  sie  selbst  ergänzend  zu  vollenden 
braucht.    Diese  Stimmung  wäre  unstreitig  etwas  Neues,  und  schon 

Appia,  Die  Musik  und  die  Inscenierung.  14 


—    210    — 

allein  durch  die  Fähigkeiten,  welche  sie  beim  Publikum  voraussetzt, 
würde  der  unerläfsliche  Einklang  zwischen  der  scenischen  Aufführung 
und  dem  Zuschauer  hergestellt.  Und  dieser  Einklang  verbürgt  dem 
Pariser  das  Vorhandensein  einer  Form. 

Nun  bleibt  noch  der  gebieterische  Einflufs  der  Mode,  der  sich 
immer  besonders  fühlbar  macht,  wenn  die  Kunst  den  Höhepunkt 
aristokratischer  Tendenz  erreicht  hat,  wie  jetzt  bei  den  Lateinern. 
Vor  allem  werden  die  Einzelelemente,  aus  denen  das  Kunstwerk  be- 
steht, davon  betroffen.  Das  Material  ist  an  sich  immer  etwas 
Begrenztes;  soll  trotzdem  dem  unersättlichen  Wechselbedürfnis  Rech- 
nung getragen  werden,  so  bietet  die  Virtuosität  alle  Mittel  auf, 
um  die  im  Grunde  sehr  beschränkte  Zahl  ihrer  technischen  Begriffe 
in  möglichster  Abwechslung  zu  verschieben  und  zu  verbinden: 
dies  Spiel  ist  die  Mode.  Auf  allen  Gebieten  ist  sie  ein  chemischer 
Vorgang,  d.  h.  die  fortwährend  wechselnde  quantitative  Be- 
stimmung und  Verteilung  bekannter  Gröfsen.  »Das  Erfinden  der 
Mode«  —  sagt  Wagner  —  »ist  ein  mechanisches.«  —  Und  ein 
andermal:  »Ihre  Thätigkeit  ist  willkürliche  Veränderung,  unnötiger 
Wechsel,  verwirrtes  Streben  nach  Gegensatz  zu  ihrem  Wesen,  eben 
dem  der  absoluten  Einförmigkeit.«  Und  noch  an  einer  dritten  Stelle : 
»Die  Mode  ordnet  und  befiehlt  da,  wo  alles  in  Wahrheit  sich  nur  unter- 
zuordnen und  zu  gehorchen  hat.«  r)  —  Nichtsdestoweniger  kann  die 
Mode  nur  dort  »ordnen  und  befehlen«,  wo  der  Wunsch,  den  sie  zu 
befriedigen  sucht,  alle  anderen  Wünsche  überwiegt.  Kann  man  ihr 
eine  Form  entgegenstellen,  in  welcher  die  Verteilung  der  Faktoren 
von  einem  noch  intensiveren  Bedürfnis  als  dem  des  Wechsels  be- 
stimmt wird,  und  deren  Bestandteile  durch  ein  unlösliches  Unter- 
einanderverbundensein  der  Einwirkung  der  Mode  widerstehen,  so  hat 
die  Macht  dieser  Tyrannin  ein  Ende. 

Die  Form,  welche  das  deutsche  Drama  dem  Lateiner  suggeriert, 
entspricht  gerade  diesen  Bedingungen :  durch  die  einfach  unzählbaren 
Möglichkeiten,  welche  sie  uns  erschliefst,  unterhält  sie  die  Glut  seines 
Harmoniebedürfnisses,   und  indem  sie  selbst,  in  gewissem  Sinne,  auf 


')  Siehe  Kunstwerk  der  Zukunft  S.  45-49,  Bd.  III. 
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dem  Wechsel  fufst,  übernimmt  sie  es,  der  Mode  zu  trotzen  und  sie 
zu  besiegen. 

Der  wesentliche  Unterschied  zwischen  dem  DeutschenDrama 
und  derjenigen  dramatischen  Form,  welche  ihm  für  die  lateinische 
Kultur  entspricht,  —  und  die  ich  »Musik-Schauspiel«  nennen 
will,  —  ist  ihr  Verhältnis  zum  hierarchischen  Princip.  Das  Deutsche 
Drama  wird  demselben  von  seinem  Ursprung  an  und  unbedingt  ge- 
horchen; das  Musik-Schauspiel  wird  sich  viel  weniger  streng  daran 
halten.  Daher  wird  die  Inscenierung  des  Deutschen  Dramas  in  dem 
Bereiche  aller  liegen;  dagegen  wird  die  des  Musik-Schauspiels  eine 
ausschlielslich  aristokratische  Tendenz  verfolgen  und  sich  nur  an  die 
kleine  Zahl  derer  zu  wenden  vermögen,  welche  sie  zu  geniefsen 
wissen.  Das  Musik-Schauspiel  steht  somit  in  vollem  Einklang  mit 
der  Tendenz  lateinischer  Kunst  und  lateinischen  Publikums  über- 
haupt. 

Freilich  bezeichnet  der  Ausdruck  »Musik-Schauspiel«  etwas  sehr 
Unbestimmtes.  Denn  dadurch,  dafs  der  Ursprung  seiner  Partitur 
ein  weniger  tiefer  sein  wird  als  derjenige  des  Deutschen  Dramas, 
verliert  man  den  einzigen ,  im  poetisch  -  musikalischen  Text  ge- 
botenen Mafsstab,  und  so  bleibt  alles  der  Willkür  des  Schaffenden 
überlassen.  Mehr  denn  je  wird  dann  die  Art  und  der  Grad  von 
Kultur  sowohl  des  Dichters,  als  des  Publikums  in  Betracht  kommen ; 
dadurch  allein  wird  nicht  nur  die  Form,  sondern  auch  der  Ur- 
sprung des  ganzen  Kunstwerkes  bestimmt  werden. 

Ich  brauche  nicht  erst  darauf  hinzuweisen,  dafs  der  deutsche 
Wort-Tondichter  und  das  deutsche  Publikum  die  hiezu  erforderlichen 
Fähigkeiten  nicht  besitzen  würden.  Der  fehlende  Formsinn  mufs 
ihnen  auf  ganz  besondere  Weise  aufgezwungen  werden,  d.  h.  durch 
ein  Princip,  das  nicht  unmittelbar  ihrem  freien  Willen  entf liefst;  denn, 
wie  wir  schon  festgestellt:  niemals  ist  die  Form  ihr  Ziel. 

Für  den  lateinischen  Künstler  steht  die  Sache  ganz  anders :  sein 

Verlangen    identifiziert    sich    mit    dem    latenten   Vorhandensein   der 

Form,   und  die  Virtuosität,   die  er   —    in   welchem   Kunstzweige   es 

auch  sei  —  entwickelt,   wird   zum  Ausdruck   jenes  Verlangens.     So 

bleibt  die  Form  unmittelbar  dem  eigenen  Gutdünken  ihres  Schöpfers 

überlassen,  und  das  einzige  leitende  Princip,  welchem  er  zu  gehorchen 

14* 
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hat,  ist :  das  die  rein  technischen  Elemente  seines  Werkes  beherrschende 
Gesetz.  Freilich  hat  jedes  einzelne  Element  des  Musik-Schauspiels 
seine  eigene  Technik  und  daher  seine  eigenen  Forderungen;  aber 
diese  Einzelforderungen  entspringen  alle  der  Notwendigkeit  des  har- 
monischen Verhältnisses  der  Elemente  unter  sich,  so  dafs  die  Willkür 
in  dieser  Schöpfung  dennoch  auf  ein  minimales  Mafs  zurückgeführt 
wird  und  blofs  von  der  Virtuosität  des  Künstlers  abhängt. 

Ein  solches  Kunstwerk  vermag  daher  einzig  in  einer  Kultur 
Wurzel  zu  fassen,  deren  Hauptcharakter  die  Virtuosität  ist.  Die 
lateinische  Kultur  wird  diesen  Bedingungen  in  wunderbarster  Weise 
gerecht:  sie  stellt  nicht  nur  den  Künstler,  sondern  zugleich,  als 
selbstverständlich  dazugehörig,  diesem  auch  sein  Publikum;  denn 
für  sie  giebt  es  nicht  den  Einen  ohne  das  Andere.  So  sehen  wir, 
wie  das  Musik-Schauspiel  diejenige  Form  von  Gesamtkunst 
ist,  welche  sich  dem  künstlerischen  Leben  der  lateinischen  Rasse 
am  besten  anpafst:  das  Musik-Schauspiel  beruht  auf  der  Harmonie, 
ist  aristokratischer  Natur  und  erfordert  eine  unbestreitbar  hohe  Vir- 
tuosität. 

Wir  wollen  nun  versuchen,  so  klar  als  möglich  die  Art  zu 
kennzeichnen,  wie  es  thatsächlich  in  Erscheinung  tritt,  und  sie  dem 
Deutschen  Drama  gegenüberstellen.  Mit  diesem  Vergleiche  nähern 
wir  uns  wieder  der  Theorie  von  der  Inscenierung  als  Ausdrucks- 
mittel und  ihren  technischen  Ergebnissen  T)  und  werden  nun  erkennen, 
wieviel  an  praktischer  Wahrheit  für  das  wirkliche  Leben  des  Kunst- 
werks in  dieser  künstlerischen  Spekulation  enthalten  ist. 

Den  einzigen  wirklichen  Grundbegriff,  welchen  wir  aus  den  nor- 
malen Beziehungen  zwischen  Partitur  und  scenischem  Schauspiel  ge- 
wonnen haben,  ist  die  automatische  Übertragung  der  Musik  auf  die 
Bühne,  —  eine  Übertragung,  welche  dem  poetisch-musikalischen  Text 
ermöglicht,  sich  im  Bühnenraume  für's  Auge  zu  verkörpern,  ohne 
dafs  hiefür  die  persönliche  Initiative  des  Inscenierers  —  ja  nicht  ein- 
mal eine  besondere  Konzipierung  des  Dramatikers  nötig  ist.  —  Durch 
die  Betrachtung  von  Wagners  Dramen  und  die  Erkenntnis  des  Fehlers 
in  deren   Darstellungskonzeption   ist   zu  jenem   ersten   Grundbegriff, 

0  S.  I.  Teil. 
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als  dessen  unerläfsliche  Ergänzung,  der  andere,  folgende  getreten: 
der  Wort-Tondichter  mufs  sich  der  Übertragung  der  Musik  be- 
wufstsein;  —  er  mufs  jenen  automatischen  Vorgang  und  dessen 
Ergebnisse  kennen.  Sonst  beraubt  er  sich  eines  unendlich  kost- 
baren Suggestionselementes  und  ersetzt  es  durch  eine  Vision,  deren 
Natur  mit  der  Natur  seiner  anderen  Ausdrucksmittel  unvereinbar 
ist;    wodurch   seine  gesamte  Konzeption  stark  geschädigt  wird. 

Übrigens  ist  Richard  Wagner  als  Beispiel  nicht  unbedingt  aus- 
schlaggebend. Denn  sein  alle  technischen  Fehler  überragendes  und 
aus  der  Feuerprobe  ungünstigster  Umstände  noch  gefestigter  hervor- 
gegangenes Genie  hat  gewisse  Hindernisse  übersteigen  können,  ohne 
sie  damit  für  später  aus  dem  Wege  zu  räumen.  Es  wäre  müfsig, 
mit  der  Voraussetzung  spielen  zu  wollen,  dafs  sein  Werk  noch  voll- 
kommener gewesen  wäre,  hätte  der  Meister  die  darstellerische 
Hierarchie  erkannt.  Doch  dafs  der  Dichter  in  ihm  zuweilen  dem 
Musiker  Gewalt  anthun  mufste  —  was  besonders  im  Ring  an  manchen 
Stellen  fühlbar  wird  — ,  entspringt  allerdings  in  erster  Linie  dem 
Wunsche  des  Dichters,  seinem  Drama  um  jeden  Preis  eine  that- 
sächliche  scenische  Existenz  zu  wahren,  und  zwar  die  einzige,  welche 
der  Meister  kannte:  die  des  realistischen  Lebens. 

Aber  die  Kraft  der  Suggestion,  die  für  den  einzelnen  Wort-Tondichter 
in  seiner  Unabhängigkeit  vom  realistischen  Leben  liegt,  richtet  sich  den- 
noch ganz  nach  ihm  selbst.  Sie  ist  also  nichts  weniger  als  unbedingt.  — 
Sokrates  behauptet,  dafs  die  »Mufse«  das  allerkostbarste  Gut  sei. 
Dies  wird  aber  erst  dann  wahr,  wenn  man  dies  Gut  auch  zu  benutzen 
weifs.  »Denn«  —  sagt  Schopenhauer  —  »die  freie  Mufse  eines  jeden 
ist  so  viel  wert,  wie  er  selbst  wert  ist.«  Eine  hochstehende  Indivi- 
dualität kennt  offenbar  keinen  höheren  Genufs,  als  sich  selbst  zu  be- 
sitzen, und  die  Möglichkeit  hiezu  giebt  ihr  einzig  die  »freie  Mufse«. 
Ein  leerer  Kopf  und  ein  leeres  Herz  trachten  dagegen,  der  Langeweile 
ihrer  eigenen  Gesellschaft  durch  alle  Mittel  zu  entgehen:  die  Mufse 
ist  in  diesem  Fall  nur  eine  Last,  oder  ein  Vorwand  zu  tausenderlei 
beklagenswerten  Ausschweifungen.  Die  »freie  Mufse«  hat  Richard 
Wagner  die  Partitur  des  Ring  eingegeben;  einem  andern  giebt  sie 
vielleicht  die  Knechtung  seines  Mitmenschen  ein.  Die  darstellerische 
Freiheit  wird  also  nur  insoweit  fruchtbringend  sein,  als   der  Drama- 
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tiker  sie  sich  nutzbar  zu  machen  weifs:  er  mufs  dieser  Freiheit 
würdig  sein.  Aus  diesem  Grunde  mufs  man  es  unendlich  bedauern, 
dafs  Richard  Wagner  sie  nicht  bewulstermafsen  besessen  hat. 

Handelt  es  sich  um  eine  bestimmte  Schöpf ung,  so  setzt  die 
richtige  Benützung  jener  Freiheit  gewisse  besondere  Veranlagungen 
im  Dramatiker  voraus.  —  Welcher  Art  werden  diejenigen  des 
deutschen  Wort-Tondichters ,  welcher  Art  die  des  Schöpfers  des 
Musik-Schauspiels  sein?  Und  vor  allem:  werden  beide  die  gleiche 
Freiheit  besitzen? 

Das  Gesamtkunstwerk  hat  zweierlei  Daseinsformen.  Die  eine 
ist  ideal,  die  andere  materiell,  positiv,  von  Zufälligkeiten  und  Be- 
schränkungen umgeben.  Daher  ist  der  erste  Teil  meiner  Studie 
gleichsam  ein  technisches  Ausbauen  der  Idee  des  Wort  -  Ton- 
dramas und  ist  folglich  nicht  unbedingt  und  ausnahmslos  an- 
wendbar weder  für  den  deutschen  Wort-Tondichter,  noch  für  den 
lateinischen  Künstler.  Der  Idee  gegenüber  hat  die  Erscheinung 
und  deren  Daseinsbedingungen  stets  etwas  Anormales.  Dies  ist,  was 
man  unter  »relativ«  versteht1).  Die  Idee  dessen,  was  ich  hier 
Gesamtkunstwerk  nenne  —  d.  h.  der  Kunst,  welche  sich  an  den 
gesamten  Menschen  wendet  —  wird  für  den  Deutschen  die  gleiche 
sein  wie  für  den  Lateiner.  Da  aber  die  beiden  Rassen  sehr  ver- 
schieden voneinander  sind,  so  wird  man  auch  die  eine  und  die  andere 
auf  ganz  verschiedene  Weise  zu  fesseln  suchen  müssen. 

Aus  der  Freiheit,  welche  die  Darstellungs-Hierarchie  dem  Dra- 
matiker beläfst,  erwächst  eine  für  das  Wort  -  Tondrama  (als  Idee 
genommen)  unfehlbare  Form.  Tritt  die  Idee  in  thatsächliche  Er- 
scheinung, so  hängt  der  Grad  der  Unfehlbarkeit  jener  Form  von 
der  Kultur  ihres  Schöpfers  ab.  Jeder  wird  ohne  eingehendere  Aus- 
führungen begreifen,  dafs  das  Princip  jener  Form  für  das  Deutsche 
Drama  vom  Dramatiker  so  unabhängig  sein  mufs  als  nur  möglich, 
während  es,  was  das  Musik-Schauspiel  betrifft,  seinen  Wohnsitz  im 
lateinischen  Künstler  selber  hat. 


T)  »Bayreuth«  an  sich  ist  das  Symbol  einer  Idee.  Die  Festspiele  aber 
treten  aus  der  Idee  in  die  Erscheinung.  Die  Gleichzeitigkeit  beider 
Bethätigungen  giebt  Bayreuth  seine  eigentümliche  Gröfse  und  zugleich 
seine  verwirrende  Komplexität. 


—    215    — 

Die  Idee  des  Gesamtkunstwerkes,  welche  zwischen  diesen  beiden 
Extremen  steht,  fände  ihre  volle  normale  Verwirklichung  nur,  wenn  man 
das  Genie  der  beiden  Rassen  gleichzeitig  in  einem  Kopfe  vereinigen 
könnte.  Scheint  auch  die  Freiheit  in  dem  Sinne  für  beide  identisch 
zu  sein,  dafs  sie  mit  dem  intimsten  Verlangen  des  einen  wie  des 
andern  verknüpft  ist,  so  ist  sie  dennoch,  von  unserem  praktischen 
Standpunkt  aus  angesehen,  durch  die  verschiedene  Art  der  Vorrechte, 
welche  sie  dem  deutschen  und  welche  sie  dem  lateinischen  Künstler 
verleiht,  für  jeden  von  beiden  eine  ganz  verschiedene.  Der  Deutsche 
ist  frei:  seiner  Seele  in  dem  Mafse  Ausdruck  zu  verleihen, 
als  die  Entfaltung  es  zuläfst,  welche  er  diesem  Ausdruck  im  scenischen 
Schauspiel  zu  geben  vermag.  Der  Lateiner  ist  frei:  die  Harmonie 
in  dem  Mafse  zu  schaffen  und  aufrecht  zu  erhalten,  als  das  hiefür 
angewandte  Verfahren  es  zuläfst.  Beide  finden  also  ihre  Beschränkung 
in  dem  Element,  welches  ihrer  Natur  nicht  ursprünglich  gegeben 
ist:  der  erste  im  Schauspiel  fürs  Auge,  —  der  zweite  im  musi- 
kalischen Ausdruck. 

Es  ist  leicht,  aus  dieser  Thatsache  sowohl  die  Art  der  Suggestion 
abzuleiten,  welche  die  gebotene  Freiheit  ausüben  wird,  als  auch  die 
Fähigkeiten,  welche  erforderlich  sind,  um  jene  Freiheit  nutzbar  zu 
machen.  Letztere  ist  bei  dem  Deutschen  wie  bei  dem  Lateiner  einem 
veredelnden  Princip  unterstellt,  welches  einerseits  den  poetisch- 
musikalischen Ausdruck  von  den  ihm  heterogenen  realistischen  Ele- 
menten befreit  und  andererseits  die  Form  davor  bewahrt,  der  Banalität 
und  Willkür  des  Modekünstlers  anheimzufallen.  Unter  dieser  Herr- 
schaft tritt  aus  der  Wesenheit  des  Künstlers  nur  das  Reinste  in  Thätig- 
keit;  denn  sein  Verlangen  wird  durch  die  Bedingungen  geläutert, 
welche  an  dessen  Erfüllung  geknüpft  sind.  Also  ist  das  Entwickeln 
und  Veredeln  seines  besseren  Ich  die  zu  allererst  an  den  Dramatiker 
gestellte  Forderung.  Anstatt  perverse  Abnormitäten  zu  erzeugen, 
wie  so  manche  Maler,  Dichter  und  Musiker,  die  durch  ausschliefsliches 
Ausüben  einer  »künstlerischen«  Manier  dahin  gelangt  sind,  —  weckt 
und  entwickelt  das  Gesamtkunstwerk  das  Gleich- 
gewicht der  Fähigkeiten  und  baut  es  auf  —  auf  der 
Schönheit  der  Seele. 

Aber   ach   —  wo    sollen    wir   in   unseren   grofsen   Städten  eine 
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Zufluchtsstätte  finden,  in  welcher  das  Gesamtkunstwerk  allen  Augen 
ersichtlich  in  thatsächliche  Erscheinung  zu  treten  vermöchte?  Ein 
zweites  Bayreuth  kann  man  nicht  schaffen;  wer  es  versuchte,  würde 
nur  beweisen,  wie  unfähig  er  ist,  es  zu  verstehen. 

Nein,  wir  werden  nie  mehr  imstande  sein,  die  Überzeugung  durch 
die  Idee  allein  zu  erzwingen.  Heute  mufs  sich  das  Gesamt- 
kunstwerk durch  technische  Mittel  einen  Weg  bahnen; 
denn  einzig  die  technische  Form  kann  inmitten  der 
Verderbtheit  unserer  künstlerischen  Einrichtungen  die 
Zufluchtsstätte  schaffen,  welche  die  Idee  sich  in  Bay- 
reuth thatsächlich  und  greifbar  zu  errichten  gesucht  hat. 

Ehemals,  im  alten  Griechenland,  drückte  die  Schönheit  des 
Körpers  diejenige  der  Seele  aus;  Liebe  und  Tugend  schienen  un- 
trennbar, und  das  Kunstwerk  erwuchs  aus  dem  Alltagsleben  wie 
dessen  natürliche  Blüte.  Der  Grieche  fühlte,  während  er  sich  unter 
den  statuengeschmückten  Thoren  bewegte,  die  innige  Harmonie, 
welche  ihn  mit  ihnen  verband;  in  den  Gesängen  seiner  Dichter  er- 
kannte er  den  Rhythmus  seines  eigenen  Daseins,  und  auf  den  Stufen 
des  Amphitheaters  vollzog  er  die  höchste  That  seines  socialen 
Lebens.  Selbst  schönheitsleuchtend,  suchte  er  überall  nur  mehr  den 
Abglanz  seines  eigenen  Bildes  zu  schauen:  das  Kunstwerk  wurde 
ihm  zu  dem  »Milieu«,  in  welchem  sein  Leben  erstrahlte. 

Eine  allmähliche  Wandlung  vollzog  den  Wechsel  der  Dinge : 
Seele  und  Körper  schufen  sich  jedes  sein  eigenes  Dasein.  Ihre  herr- 
liche gemeinsame  Entfaltung  als  ein  Ganzes  ist  also  nicht  mehr 
möglich,  und  —  zerstückelt,  im  Dunkeln,  verfliefst  das  Leben. 

Die  Fiktion,  welche  für  den  Griechen  nur  die  Synthese  seines 
eigenen  Daseins  war,  ist  uns  zum  blofsen  Mittel  geworden,  und  zwar 
zum  einzigen,  mittels  dessen  man  die  verlorene  Harmonie  wieder 
zu  gewinnen  vermag.  In  diesem  Sinne  bildet  sie  für  uns  die  höchste 
That  der  Persönlichkeit. 

So  sind  die  Rollen  nun  vertauscht:  anstatt  uns  ein  Milieu  zu 
geben,  sucht  das  Kunstwerk  sein  Milieu  in  uns. 

Zeugt  nicht  alles  dafür  ?  Die  Anhäufung  der  Bücher  in  unseren 
Bibliotheken,   der  Bilder  in  unseren  Museen,  unseren  Ausstellungen, 
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oder  ihr  unharmonisches  Nebeneinander  auf  den  Tapeten  unserer 
Wohnräume,  die  Überfüllung  unserer  Konzertprogramme,  die  Routine 
unserer  Theater?  —  Und  wenn  es  wirklich  einigen  wenigen,  vom 
Schicksal  Auserwählten  gelingt,  dem  Kunstwerk  eine  lebenermög- 
lichende Atmosphäre  zu  schaffen,  um  welchen  Preis  müssen  sie  es 
erkaufen?  Mit  tauben  Ohren  für  jeden  andern  Laut  als  den  ihres 
ästhetischen  Verlangens  leben  sie  in  der  Einsamkeit,  zurückgezogen 
von  der  Menschheit,  und  ihre  Schöpfung  wird  zu  nichts  weiter  als 
zur  Verkörperung  eines  widerwärtigen  Dilettantismus. 

Das  Drama  —  insoweit  es  gespielt  wird  —  ist  die  unzugäng- 
lichste aller  Kunstformen.  Man  kann  es  nicht,  wie  ein  Bild,  eine 
Statue,  ein  Gebäude,  im  Vorbeigehen  nebenher  anschauen,  kann 
es  nicht  nach  Belieben  durchblättern  wie  eine  Dichtung.  Seine 
Existenz  hängt  nicht  von  einem,  sondern  von  mehreren  persönlichen 
Willen  ab,  deren  Einklang  allein  seine  Aufführung  ermöglicht.  Und 
diese  letztere  ist  ihrerseits  niemals  etwas  Endgültiges :  kaum  beendet, 
mufs  sie  aufs  neue  begonnen  werden,  und  so  weiter. 

Was  der  Maler  oder  der  Schriftsteller  in  der  Stille  ihrer  Arbeits- 
stube ausführen  und  von  dort  aus  unmittelbar  der  Betrachtung  des 
Publikums  unterbreiten,  das  hat  der  Dramatiker  erst  noch  zu  über- 
tragen —  zu  inscenieren  — ,  ehe  er  es  dem  Zuschauer,  und  auch 
dann  in  der  flüchtigsten  aller  Erscheinungen  darbieten  kann.  In 
unserer  dem  Kunstwerke  ohnedies  widerstrebenden  Kultur  ist  keine 
ungünstigere  Lage  denkbar  als  die  des  Dramatikers,  giebt  es  keinen 
Künstler,  der  glühender  eine  thatsächliche  Zufluchtsstätte  für  seine 
vSchöpfung  ersehnt.  Unter  den  unglücklichen  Dramatikern  ist  aber 
der  Wort-Tondichter  der  Allerbedauernswerteste ,  denn  indem  er  die 
Musik  hinzuzieht,  setzt  er  sich  den  gröfsten  Mifs Verständnissen  aus. 
Auf  der  einen  Seite:  die  Oper  —  die  er  mit  gutem  Rechte  ver- 
leugnet; auf  der  anderen  Seite:  das  gesprochene  Stück,  das  ihm  zu 
nichts  nützen  kann. 

Und  dennoch!  Sobald  er  auf  die  Inscenierung  verzichtet  und 
darauf  eingeht,  im  Konzert  gespielt  zu  werden,  verschwinden  diese 
Mifsverständnisse  sofort.  Dies  ist  eine  sehr  bezeichnende  Thatsache, 
die  bisher  ohne  jede  Folge  geblieben  ist.  Warum  befindet  sich  in 
der  That  das  Publikum  eines  Konzertes  ersten  Ranges  immer  in  viel 
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höherer  Stimmung  als  das  der  Oper  (des  lyrischen  Dramas  und 
anderer  dramatischer  Werke)?  Warum  wird  das  gleiche  Vor- 
spiel in  dem  einen  Saal  mit  Andacht  angehört,  während  es  im 
andern  vor  Leuten  verklingt,  die  alles  übrige  im  Kopfe  haben,  — 
nur  nicht  Musik?  Läge  nicht  der  Grund  vielleicht  darin,  dals  die 
im  glänzenden  Opernhaus  aufgewandten  technischen  Mittel  ein 
Milieu  geschaffen  haben,  das  keinerlei  Andacht  aufkommen  läfst, 
während  die  Verantwortlichkeit  für  dieselbe  im  Konzertsaal  der  Seele 
des  Zuschauers  selbst  überlassen  bleibt?1) 

Nun  kann  ein  Saal  offenbar  einzig  durch  die  Natur  seiner 
technischen  Beschaffenheit  einen  derartigen  Einflufs  ausüben 5 
denn  an  sich,  als  Saal  kommt  er  ja  von  unserem  momentanen 
Standpunkt  aus  nicht  in  Betracht. 

Es  sollte  also  möglich  sein,  die  Seele  ihres  eigensten  Wesens 
zu  berauben,  indem  man  ihr  Urteil  fälscht,  ihre  Verantwortlichkeit 
von  ihr  nimmt!?  Man  sollte  ihr  also  das  gleiche  Bild  den  einen 
Tag  weifs,  den  nächsten  Tag  schwarz  zeigen  können  und  imstande 
sein,  sie  wie  am  Gängelbande  nach  dem  Belieben  der  Mode  und  der 
Frivolitäten  des  Welttreibens  zu  lenken!? 

Das  Beispiel  vom  Konzertsaal  und  Opernhaus  scheint  mir  ent- 
scheidend zu  sein  und  zu  der  Annahme  zu  berechtigen,  dafs  die  Art 
der  Verwendung  technischer  Faktoren  schon  an  sich,  ganz  unabhängig 
von  der  Natur  des  aufgeführten  Werkes,  einen  bestimmenden  Einflufs 
auf  den  Seelen  zustand  des  Publikums  ausübt. 

Wenn  nun  das  Kunstwerk  von  heute  die  einzig  ihm  zusagende 
Zufluchtsstätte  in  unserer  Seele  zu  suchen  hat,  so  wird  der  Künstler 
keine  wesentlichere  Sorge  haben  können,  als  unsere  Seele  für  das, 
was  sie  aufnehmen  soll,  günstig  zu  stimmen.  In  diesem  Fall  gewinnt 
die  Art  der  Verwendung  der  technischen  Mittel  eine  über  die  aus- 
schliefslich  künstlerische  weit  hinausgehende,  positiv  sociale  Bedeutung. 

Aus  der  Unnachgiebigkeit,  welche  Wagner  unserem  Kultur- 
zustand gegenüber  beseelte,  erwuchs  auch  die  praktische  Verkörperung 
dieser  Unnachgiebigkeit,  das  Sichlossagen  des  Meisters  von  allen  be- 
stehenden Theatern,  es  erwuchs  Bayreuth.    Und  dennoch  war  Bayreuth 


')  Ein  Schauspielhaus  deucht  uns  immer  ganz  eigentümlich  veredelt, 
wenn  man  ein  Konzert  darin  giebt. 
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ein  Kompromifs;  freilich  ein  sehr  heroischer.  Jetzt  aber  darf  aus  der 
Unnachgiebigkeit  der  Theorie  nicht  mehr  die  der  Praxis  erwachsen. 
Der  Bayreuther  Kompromifs  war  eine  Notwendigkeit  und  ist  es  bis 
heute  noch.  Aber  seine  paradoxe  Natur  erinnert  an  diejenige  ge- 
wisser Argumente,  deren  Wahrheit  eine  nur  sehr  relative  ist.  Diese 
Argumente  sind  gefährliche  Waffen,  deshalb  mufs  man  sie  niederlegen, 
wenn  die  Hindernisse,  welche  ihre  Anwendung  bedingt  haben,  auf- 
gehoben sind.  Es  kann  dem  Menschen  wohl  momentan  durch  eine 
künstlich  gereinigte  Atmosphäre  geholfen  werden:  er  wird  ihrer  be- 
lebenden Einwirkung  gewahr  und  zieht  seine  Schlüsse  auf  die  Miasmen, 
von  denen  er  umgeben  war,  daraus.  Dann  aber  mufs  er  in  sich 
selbst  die  Kraft  der  Reaktion  zu  finden  wissen :  die  künstliche  Atmo- 
sphäre giebt  sie  ihm  nur  zum  Schein,  und  ihre  Einwirkung  kann 
auf  die  Dauer  zu  einer  ungesunden  werden.  Ebenso  ist  die  Fiktion 
ein  zu  mächtiges  Werkzeug,  um  es  heutzutage  längere  Zeit  hindurch 
auf  die  Wirklichkeiten  des  Lebens  anzuwenden. 

Nachdem  wir  in  Bayreuth  den  Einflufs  der  Milieus  auf  das 
Kunstwerk  und  sein  Publikum  festgestellt  haben,  erübrigt  es  uns 
noch  zu  erforschen,  welche  Einwirkung  das  technische  Verfahren 
an  sich  ausübt,  und  wir  werden  sehen,  wie  viel  verwickelter  und 
wie  viel  höherer  Natur  es  ist,  als  wir  vorausgesetzt. 

Richard  Wagner  besafs  als  einzige  Waffe  gegen  unsere  Theater- 
zustände die  Partitur  seines  Dramas.  Mit  dieser  stiefs  er  sich  an  den  in 
Routine  erstarrten  scenischen  Faktoren;  um  diese  Faktoren  aus  ihrer 
Erstarrung  zu  befreien,  hätte  des  Meisters  Partitur  verstanden  werden 
müssen,  und  leider  verstand  sie  niemand.  —  Heutzutage  hat  man  sich 
aber,  um  etwas  zu  erreichen,  nicht  an  das  künstlerische  Interesse  der  ein- 
zelnen Bühnenkräfte  zu  wenden :  eine  derartige  Naivetät  steht  nur  dem 
Genie  an,  —  wir  würden  uns  damit  lächerlich  machen.  Wenn  auch 
die  von  mir  angestrebte  Darstellungsreform  die  Bethätigung  lebendiger 
Wesen  umschliefst,  so  kann  sie  doch  bei  den  leblosen  begonnen  werden. 
Anstatt  uns  immer  wieder  in  einer  Sprache  an  Leute  zu  wenden, 
welche  diese  Sprache  nicht  verstehen  und  uns  stets  in  einer  ganz 
anderen  antworten,  sollten  wir  lieber  trachten,  das,  was  wir  sagen 
wollen,  unmerklich  in  die  Sprechweise  derer  zu  übertragen,  die  wir 
zu   unseren  Zwecken  brauchen.     Ein  guter  Diplomat  wird  es  immer 
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so  einrichten,  dals  seine  folgsamsten  Kreaturen  den  Eindruck  haben, 
aus  eigener  Anregung  und  zur  Erfüllung  ihrer  eigenen  Wünsche  zu 
handeln.  Die  Verwirklichung  eines  so  verwickelten  Werkes  wie  des 
Wort-Tondramas  verlangt  ein  gleich  diplomatisches  Vorgehen.  Da- 
durch, dafs  wir  mit  den  leblosen  Dingen  beginnen,  erwächst  uns  das 
Recht,  die  Triebfeder  unseres  Handelns  geheim  zu  halten;  —  und 
gleichwie  wir  uns  in  gewissem  Sinn  blofs  an  das  persönliche  Inter- 
esse eines  Arbeiters  wenden,  indem  wir  ihm  unseren  technischen 
Plan  zur  Ausführung  übergeben,  so  können  wir  alles,  sogar  die 
Mode,  unseren  Zwecken  dienstbar  machen,  vorausgesetzt  —  und  dies 
ist  sehr  wesentlich  — ,  dafs  es  sich  nur  um  einen  technischen  Ent- 
wurf zu  handeln  scheint. 

Das  durch  Bayreuth  geschaffene  Milieu  verhilft  uns  nicht  un- 
fehlbar zu  der  erforderlichen  Stimmung.  Denn  diejenigen,  welche 
der  Mitwirkung  des  Milieus  am  meisten  bedürfen,  sind  gewöhnlich 
am  allerwenigsten  imstande,  mit  einer  bestimmten  Zeit  zu  rechnen, 
d.  h.  in  einem  bestimmten  Augenblick  in  eine  gewisse  Stimmung 
zu  kommen:  —  und  nun  stürzt  das  ganze  Bayreuth  vor  ihrer 
Schwäche  zusammen.  Ein  Milieu  wie  das  dortige  vermag  eine  schon 
vorhandene  Stimmung  zu  unterhalten,  zu  steigern,  nicht  aber  sie  un- 
bedingt hervorzurufen  oder  ihren  Zeitpunkt  zu  bestimmen. 

Da  die  technischen  Mittel  mehr  oder  weniger  im  Bereiche  des 
Publikums  lieg'en,  so  bringt  das  Heranziehen  und  die  Ausnützung 
ihrer  Einwirkung  den  Vorteil  mit  sich,  dafs  jedem  die  Wahl  des 
Augenblicks  überlassen  bleiben  kann,  den  er  in  Bezug  auf  seine  Auf- 
nahmefähigkeit für  den  günstigsten  hält;  wenigstens  läuft  niemand 
dabei  Gefahr,  dafs  eine  gute  Stimmung,  die  er  mitbringt,  durch  einen 
ganz  entgegengesetzten  Eindruck  vernichtet  werde. 

Sicher  wird  sich  hier  der  Leser  gewisser  Theaterabende  erinnern, 
an  denen  alles  wie  darauf  angelegt  schien,  ihm  jedwelchen  ästhetischen 
Genufs  zu  verwehren,  und  an  denen  er  nichtsdestoweniger  einen  sehr 
reinen  Genufs  gehabt,  gerade  weil  man  keine  besondere  Seelenstimmung 
im  vorhinein  von  ihm  verlangte.  —  Von  dem  bunten  Durcheinander 
des  modernen  Lebens  hin  und  her  gezerrt,  leben  wir  immer  mehr  in  uns 
selbst  und  sind  dem  Künstler  dankbar,  wenn  er  damit  rechnet.  Wenn 
manuns  —  wie  in  Bayreuth  —  ein  gegebenes  Milieu  bietet,  so  zwingt 
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man  uns  schon  damit  zu  einer  uns  oft  schwerfallenden  und  uns  des- 
halb dem  Kunstwerke  gegenüber  schwächenden,  seelischen  Um- 
stimmung.  Man  mufs  also  Mittel  und  Wege  finden,  das  Werk  und 
sein  Milieu  in  einer  einzigen  gemeinsamen  Suggestion  zu  verschmelzen. 
Dies  ist  aber  offenbar  nur  möglich,  indem  man  auf  die  dramatische 
Form  selbst  einwirkt r). 

In  dieser  Richtung  liefern  unsere  Grofsstädte  alle  Hilfsmittel,  deren 
das  Gesamtkunstwerk  bedarf.  Ja  noch  mehr :  der  feinfühlige  Mensch 
wird  in  der  Grofsstadt  zur  gröfsten  Zurückhaltung  veranlafst,  während 
doch  zugleich  seine  ästhetische  Empfänglichkeit  in  stärkster  Weise 
entwickelt  und  so  sein  Organismus  mehr  als  jeder  andere  der  Ein- 
wirkung technischer  Mittel  zugänglich  gemacht  wird  und  dadurch 
auch  fähiger,  zwischen  diesen  technischen  Mitteln  und  sich  selbst  eine 
harmonische  Übereinstimmung  herbeizuführen.  Aufserdem  bietet  der 
Grofsstädter ,  trotz  der  besonders  starken  Zähigkeit  des  Stoffes,  aus 
dem  er  gemacht,  viel  »Oberfläche«  ;  und  hat  er  sich  daran  gewöhnt, 
die  tausenderlei  Mittelmäfsigkeiten,  die  alltäglich  auf  ihn  einstürmen, 
einfach  an  sich  abgleiten  zu  lassen,  ohne  weiter  von  ihnen  Notiz  zu 
nehmen,  —  so  lechzt  er  um  so  gieriger  danach,  wahrhaft  grofse  Ein- 
drücke zu  empfangen  und  deren  Gepräge 'zu  bewahren. 

Dieses  Gepräge  (die  Spuren,  welche  jene  Eindrücke  hinter- 
lassen) bildet  heutzutage   das  »Milieu«  des  Kunstwerkes. 

Wenn  der  unerfahrene  Provinzler  neu  in  der  Grofsstadt  ankommt, 
so  ist  er  zunächst  von  dem  glänzenden  Apparat,  der  ihn  umgiebt, 
geblendet.  Wie  wird  er  jemals  diese  unzähligen  Genüsse  in  sich  auf- 
nehmen können?  —  Sein  Wesen  zersplittert  sich:  er  will  alles  zu- 
gleich umfassen  und  ist  sehr  erstaunt,  nichts  davon  zu  behalten.  Er 
beobachtet  nun  das  Antlitz  und  Auftreten  derer,  welche  schon  lange 
in  diese  überheizte  Atmosphäre  getaucht  sind,  und  bemerkt  eine 
Ruhe  in  ihren  Zügen  und  eine  Klarheit  in  ihrer  Haltung,  welche 
mit  dem  Schauspiel,  von  dem  sie  selbst  einen  Teil  ausmachen,  keines- 
wegs in  Einklang  stehen.  Da  gelangt  der  Neuling  zu  der  Erkenntnis, 
dafs   dies   ganze  Schauspiel   ein   gewaltiges  Netz   von   durchaus  ver- 


*)  Man  wird  verstanden  haben,  dafs  ich  hier  Bayreuth  gewissermafsen 
von  seiner  schwachen  Seite  nehme,  die  leider  in  uns  selber  ist. 
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schiedenen  Wegen  ist,  auf  welchen  je  einige  menschliche  Wesen  ihre 
eigensten  persönlichen  Zwecke  und  Wünsche  verfolgen ;  und  der  Reiz 
dieser  Polyphonie  liegt  gerade  in  der  Hartnäckigkeit ,  mit  welcher 
jede  der  Stimmen  ihre  Rolle  festhält. 

Dadurch,  dafs  die  Grofsstadt  alle  menschlichen  Richtungen  um- 
schliefst und  sie  diese  Richtungen  ebenso  gut  aufzuheben,  als  auch  jede 
einzelne  bis  auf  ihren  Gipfelpunkt  zu  treiben  vermag,  ist  sie  dem 
Nichts  ebenso  nahe  als  der  Überfülle T).  Das  Innenleben  des  Indivi- 
duums schleudert  dem  Nichts  des  Grofsstadttreibens  seine  mächtige 
Herausforderung  entgegen  und  wird  zur  Bürgschaft  für  den  Erfolg 
aller  rein  menschlichen  und  künstlerischen  Bethätigungen;  denn  das 
Innenleben  allein  bietet  ihnen,  was  man  als  »Milieu«  bezeichnet.  — 
Und  nun  erklärt  sich  dem  Provinzler,  weshalb  ihm  so  manche  der 
Köpfe,  denen  er  begegnet,  ein  solch  eigentümlich  fesselndes  Interesse 
geweckt  haben:  in  jedem  dieser  Köpfe  ist  nicht  nur  eine  bestimmte 
Individualität  ausgedrückt,  sondern  auch  das  dem  Leben  mehrerer 
anderer  Individualitäten  notwendige  »Milieu«;  jene  Züge  tragen  ein 
Gepräge. 

In  Paris,  der  Hauptstadt  lateinischer  Kultur,  erhält  dies  Ge- 
präge ein  hohes  Mals  von  Plasticität  und  verrät  unfehlbarer  als 
anderswo  die  Art  seines  Ursprungs  (denn  das  »Klassenprincip«  be- 
stätigt uns  noch,  dafs  das  Kunstwerk  nirgend  als  in  uns  selbst  sein 
wahres  Milieu  finden  kann).  In  deutschen  Landen  schwächt  es 
sich  äufserlich  ab,  und  man  mufs  tiefer  gehen,  um  ein  Kenn- 
zeichen deutlicher  Unterschiede  zu  finden.  Auch  ist  das  deutsche 
Publikum  immer  ein  viel  gemischteres  und  entspricht  daher  viel 
weniger  abgegrenzten  künstlerischen  Bethätigungen:  deutsche  Kunst 
ist  wesentlich  demokratisch. 

Dem  Milieu,  welches  die  deutsche  Individualität  dem  Kunstwerk 
bietet,  ist  also  nicht  die  gleiche  Plasticität,  wie  dem  der  lateinischen,  zu 
eigen,  und  es  wüfste  auch  nichts  mit  ihr  anzufangen.  In  der  deutschen 
Kultur  ist  das  Klassenprincip  nichts  weiter  als  eine  rein  äufserliche 
Nachahmung  des  Pariser  Lebens  und  läfst  sich  auch  nur  durch  Mittel 


J)  Die  Art  von  Spleen,  die  man  nur  in  Grofsstädten  empfindet,  er- 
wächst wohl  daraus,  dafs  die  Seele  im  Augenblick  bei  der  ersten  Mög- 
lichkeit stehen  bleibt. 
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aufrecht  erhalten,  welche  dem  Kunstwerk  selbst  ganz  ferne  stehen, 
so  dafs  die  künstlerische  Bethätigung  um  so  deutscher  sein  wird, 
einen  je  allgemeineren  Charakter  sie  trägt.  —  Wagner  wufste 
dies  sehr  gut,  als  er  sein  Festspielhaus  errichtete.  — 

Dennoch  mufs  jetzt  die  Grofsstadt  dem  Deutschen  Drama  ein 
Milieu  schaffen.  Nur  wird,  im  Gegensatz  zum  Lateiner,  welcher 
seinen  Einflufs  im  technischen  Verfahren  verkörpert,  dem  Deut- 
schen die  Aufgabe  zufallen,  die  Tragweite  seines  Kunstwerkes 
zu  verallgemeinern :  sein  Ausgangspunkt  wird  demnach  die 
Musik  sein.  Aus  ihr  wird  sich  —  wie  wir  im  ersten  Teile 
dieser  Studie  gesehen  haben  —  die  Verwendung  der  Darstellungs- 
faktoren ergeben,  während  diese  ihrerseits  wieder  auf  den  musi- 
kalischen Ausdruck  einen  bestimmenden  Einflufs  ausüben.  Die  ge- 
schlossene Einheitlichkeit,  welche  dieser  Form  zu  eigen  ist,  wird  not- 
wendigerweise mächtig  auf  die  Seele  des  Zuschauers  einwirken,  und 
dadurch,  dafs  dies  Kunstwerk  hoch  über  allen  künstlich  errichteten 
Ein-  und  Abteilungen  steht,  wird  es  der  Seele  die  Möglichkeit  eines 
ihr  voll  entsprechenden  ästhetischen  Genusses  offenbaren. 

So  wird  selbst  im  Schofse  traurigster  Nachahmungen  die  deutsche 
Seele  dem  Gesamtkunstwerk  ein  Milieu  schaffen. 

In  Deutschland  fällt  es  nicht  schwer,  den  Musiker  —  diesen 
ersten  und  wesentlichsten  Faktor  des  Deutschen  Dramas  —  zu  finden, 
und  die  Darstellungsreform  betrifft  deshalb  nicht  unmittelbar  das 
Fach  des  Tondichters,  sondern  kann  sich  auf  die  übrigen  Elemente 
des  Gesamtkunstwerks  konzentrieren.  —  In  den  Ländern  lateinischer 
Kultur  verhält  es  sich  anders:  in  Paris  giebt  es  Komponisten,  die 
ihr  Fach  meisterhaft  beherrschen,  und  die  nichtsdestoweniger  voll- 
ständig unfähig  wären,  die  Idee  des  »Musik-Schauspiels«  zu  begreifen. 
Denn  für  die  meisten  unter  ihnen  bleibt  die  Musik  trotz  allem  ein 
oberflächliches  Formenspiel,  und  ihre  Erzeugnisse  werden  durch  ge- 
lehrte Kommentare  ebensowenig  geändert  als  das  Gewächs  und 
Alter  des  Weines  durch  die  Flaschenetikette. 

Der  lateinische  Musiker  (im  gewöhnlichen  Sinne  des  Wortes)  ist 
eine  künstlerische  Anomalie.  Die  leichte  Färbung  von  Verächtlich- 
keit, welche  das  Gefühl  der  meisten  Pariser  Schriftsteller  dem  Musiker 
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ihrer  Rasse  gegenüber  kennzeichnet,  hat  eine  gewisse  Berechtigung. 
Denn  wenn  der  Lateiner  sich  ausschliefslich  der  Musik  zu- 
wendet, so  bekennt  er  sich  damit  zu  einer  ziemlich  mittelmälsigen 
persönlichen  Kulturstufe:  der  lateinische  Musiker  hat  keinen  Teil 
an  der  Entwicklung  seiner  Zeitgenossen ;  er  befindet  sich,  mehr  oder 
weniger  bewufst,  in  der  Lage,  sich  die  Unwissenheit  des  guten 
Bürgers  oder  die  Nichtigkeiten  der  grofsen  Welt  zu  nutze  machen  zu 
müssen,  so  dafs  seine  Ansprüche  immer  ein  wenig  lächerlich  er- 
scheinen1). 

Dennoch  giebt  es  für  den  Lateiner,  der,  auf  einer  hohen  Kultur- 
stufe stehend,  sich  trotzdem  der  Musik  als  seines  Ausdrucksmittels 
bedienen  will,  zwei  Auswege:  entweder  er  kann  in  der  musikali- 
schen Form  selbst  die  besonderen  Fähigkeiten  seiner  Kultur  zur 
Entfaltung  bringen,  oder  —  es  werden  eben  diese  Fähigkeiten,  d  a  d  u  r  ch , 
dafs  sie  in  anderen  Zweigen  der  Kunst  in  Erscheinung 
treten,  sein  musikalisches  Verlangen  stark  und  wesentlich  beein- 
flussen. Im  ersteren  Fall  lenkt  er  die  Musik  von  ihren  eigentlichen 
Funktionen  ab :  raubt  ihr  die  durch  die  Wagnersche  Idee  geoffenbarte 
Form,  —  und  was  er  ihr  dann  an  fiktivem  Inhalt  giebt,  wendet  sich 
einzig  an  den  Verstand  gefälliger  Kollegen.  Der  Komponist  opfert 
in  diesem  Fall  also  seine  Popularität  für  musikalische  Mathematik  von 
tödlicher  Langeweile. 

Im  andern  Falle  ist  er  Künstler  und  begreift  instinktiv,  dafs 
die  Musik  eine  Kunst  des  Ausdrucks  ist.  Da  er  das  Objekt 
dieses  Ausdrucks  nicht,  wie  der  Deutsche,  unfehlbar  und  ausschliefs- 
lich in  seiner  Seele  findet,  so  sucht  er  es  aus  anderen  künstlerischen 
Bethätigungen  zu  gewinnen.  Nun  vermögen  aber  diese  Schöpfungen 
nur  dann  seine  Aufmerksamkeit  zu  fesseln,  wenn  sie  einen  aus- 
gesprochen »künstlerischen«  Charakter  tragen,  d.  h.  wenn  sie  die 
höchste  Stufe   in  der   Hierarchie  lateinischer  Kultur  einnehmen.  — 


x)  Dies  ist  wohl  der  Grund,  weshalb  gewisse  deutsche  Theater  solchen 
Erzeugnissen  Thür  und  Thor  öffnen;  denn  für  diese  Bühnen  ist  offenbar 
nichts  unecht  genug.  Nicht  genug  an  dem,  dafs  sie  sich  das  ganze  Jahr 
hindurch  mit  fremden  Federn  schmücken :  sie  scheinen  noch  dazu  mit  Vor- 
liebe die  allergröbsten  Verfälschungen  des  Auslands  herauszusuchen,  um 
sie  sich  anzupassen.  Vielleicht  werden  sie  von  einem  gewissen  Harmonie- 
bedürfnis dazu  getrieben! 
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Er  will  die  Musik,  und  daher  empfindet  er  sehr  stark  die  Lücke, 
welche  durch  ihr  Fehlen  offen  bleibt:  all  die  Virtuosität,  welche  in 
jenen  Schöpfungen,  die  ihn  begeistern,  entfaltet  ist,  scheint  ihm  kein 
Ersatz  für  den  musikalischen  Ausdruck.  So  legt  er  in  diese  letzteren 
jene  äufserste  Verfeinerung,  an  die  seine  Seele  von  anderer  Seite 
her  gewöhnt  ist,  und  schafft  durch  das  Ausfüllen  einer  tief  empfundenen 
Lücke  ein  neues,  unabhängiges  Kunstwerk.  Darin  drückt  der  lateinische 
Künstler  durch  seine  Virtuosität  der  Musik  den  gleichen  Stempel 
von  Vollkommenheit  auf,  wie  ihn  der  Maler  oder  Schriftsteller  seinem 
Werk  verleiht.  Dies  ist  selbstverständlich.  Denn  wenn  sich  das  Be- 
dürfnis nach  Harmonie  nicht  über  alle  Faktoren  zugleich  erstreckt 
(wie  dies  einzig  im  Musik-Schauspiel  zur  That  werden  kann),  so  er- 
setzt es  der  lateinische  Künstler  durch  ein  Verlangen  nach  Aus- 
geglichenheit derjenigen  Stimmungen,  in  denen  die  musiklosen 
Kunstschöpfungen  seine  Seele  erzittern  lassen,  und  von  denen  er  sein 
eigenes  Werk  durchströmen  lassen  will. 

Auch  dieser  Künstler  verliert  —  wie  sein  Gegensatz :  der  Musik- 
Mathematiker  —  jede  Popularität.  Dafür  ist  aber  sein  Werk  im 
höchsten  Grade  »künstlerisch«,  so  dafs  ihm  ein  bestimmtes  Publikum, 
welches  es  voll  zu  würdigen  und  zu  geniefsen  weifs,  dennoch  sicher 
ist.  Leider  verträgt  die  Musik  nicht  lange  derartige  Verirrungen 
und  wird  —  wie  ich  schon  weiter  oben  sagte  —  gewissermafsen  zu 
einem  Laster,  das  man  nicht  gerne  zugiebt,  —  was  die  Zahl  derer, 
welche  imstande  sind,  Musik  in  dieser  Form  zu  geniefsen,  noch  ver- 
ringert. Um  die  Musik  fortan  vor  diesen  Verirrungen  zu  bewahren, 
fügt  man  ihr  die  Dichtung  hinzu.  Der  Musiker  versucht  nun,  zu 
poetischen  Schöpfungen,  die  von  Künstlerhand  hingebend  gefeilt  sind, 
gleichwertige  ergänzende  Musik  zu  schreiben.  Doch  eine  Dichtung 
ist  für  sich  allein  ein  abgeschlossenes  Kunstwerk:  wie  vermag  man 
es  durch  Tonverbindungen,  welche  doch  seiner  Technik  ganz  fremd, 
noch  mehr  zur  Geltung  bringen? 

Unbewufst  und  sehnsuchtsvoll  ist  der  moderne  Dichter  dem 
»Künstler-Musiker«  entgegengekommen.  Auch  ihn  hat  das  Verlangen 
nach  Musik  erfafst,  und  er  hat  aus  diesem  Verlangen  heraus  seltsame 
Werke  geschaffen,  in  welchen  er  alles,  was  Worte  durch  ihre  Klang- 
wirkung, ihre  Stellung  zu  einander,  vor  allem  durch  die  verschiedene 

Appia,  Die  Musik  und  die  Inscenierung.  15 
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Bedeutung,  welche  eine  wechselnde  Perspektive  ihnen  verleiht,  an 
Suggestion  enthalten  können,  verschwendete.  Dadurch,  dafs  solche 
feine  Andeutungen  das  Wollen  des  Dichters  nur  leise  erraten  lassen, 
treiben  sie  vom  Leser  eine  Art  von  innerlicher  Übertragung  und 
veranlassen  ihn  hiemit  zu  jener  Selbstthätigkeit ,  in  welcher  der 
Lateiner  so  gerne  schwelgt. 

Dieser  Thätigkeit  bemächtigt  sich  nun  der  Künstler, 
um  sie  in  Musik  auszudrücken.  Die  Musik  zeigt  uns  in  sehr 
günstiger  Weise,  was  der  blofse  Wortdichter  uns  selbst  überlassen 
hatte,  der  Dichtung  hinzuzufügen.  Sie  geht  zuweilen  so  weit, 
dafs  sie  fast  die  Rolle  des  Lesers  durchführt:  so  wird  der  Zuhörer 
thatsächlich  in  das  Kunstwerk  selbst  hineingezogen. 

Ich  kann  hier  nicht  die  Beziehungen  analysieren,  welche  sich  nun 
zwischen  Wort  und  Ton  aufbauen,  sie  sind  zu  verwickelt  und  bleiben 
sich  zu  wenig  gleich.  Übrigens  mufs  zugegeben  werden,  dafs  diese 
Künstler  verhältnismäfsig  wenig  von  Wagner  beeinflufst  sind.  Die 
grofse  Ehrfurcht,  welche  ihnen  die  zu  komponierende  Dichtung  ab- 
zwingt, drängt  sie  dazu,  ihre  ganze  unglaubliche  Virtuosität  in  deren 
Dienst  zu  stellen ;  und  so  wird  ihre  Musik  eine  im  sprachlichen  Sinn 
des  Wortes  »französische«.  Daraus  erwächst  eine  Art  von  Schön- 
heit, welche  uns  die  beste  Hoffnung  für  nachkommende  Werke  giebt. 

Von  Schöpfungen  aus,  welche  auf  solcher  künstlerischen  Höhe 
stehen,  wird  sich  die  Idee  des  Musik-Schauspiels  sicher  und  herrlich 
entwickeln  können,  und  es  ist  gewifs  nicht  ohne  Interesse,  die  Wand- 
lung zu  erforschen,  welche  diese  Idee  im  musikalischen  Schaffen 
hervorrufen  wird. 

Der  Musik-Mathematiker  bleibt  für  uns  aufser  Betracht.  Er  will 
Deutscher  sein,  ohne  den  dafür  unerläfslich  nötigen  Schatz  an  Inner- 
lichkeit zu  besitzen,  und  Franzose,  ohne  die  hohen  Befähigungen  seiner 
Rasse  zu  bethätigen.  Seine  Leistungen  sind  Zwittergeschöpfe,  und 
die  besten  davon  haben  höchstens  für  Kuriositätensammler  Wert. 
Mit  lebendiger  Kunst  haben  sie  also  nichts  zu  thun. 

Derjenige  Künstler  dagegen,  welchen  ich  (im  Gegensatz  zum 
deutschen  »Wort-Tondichter«)  den  »Künstler-Musiker«  nennen  will, 
stellt,  trotz  seiner  bescheidenen  Ansprüche  und  trotz  der  ästhetischen 
Unmöglichkeit    seine    Werke    mit    Kommentaren    zu   versehen,    wie 
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andere  sie  so  reich  an  die  ihren  verschwenden,  den  Gipfelpunkt 
lateinischer  Kultur  dar.  Statt  der  allgemeinen  Strömung  zu  folgen 
und  sich  in  längst  vorbereiteten  Entwickelungen  zu  verausgaben,  hat 
er,  meist  unbewufst  —  denn  er  ist  vor  allem  Künstler  —  aus 
Richard  Wagners  Werk  das  wahrhaft  befruchtende  Princip  heraus- 
gefunden. Er  hat  sich  davon  zu  eigen  gemacht,  so  viel  der  lateinische 
Genius  davon  zuliefs,  und  dann  ist  er  ohne  Wanken,  unter  dem  Zauber 
eines  unwiderstehlichen  Dranges  ans  Werk  gegangen.  Nun  zeugt 
dies  aber  von  so  sicherem  künstlerischen  Urteil,  von  so  geläutertem 
Geschmack,  dafs  es  vielleicht  in  der  ganzen  lateinischen  Kultur  kein 
anderes  Kunstwerk  giebt,  das  sich  diesem  vergleichen  liefse.  Die 
anderen  Künstler  entwickeln  nach  bestem  Wissen  und  Gewissen  schon 
vorhandene  Elemente*  er  führt  seiner  Kultur  ein  neues  Element  zu 
und  bereichert  sie  darum. 

Seine  Thätigkeit  legt  beredtes  Zeugnis  dafür  ab,  dals  Wesen  und 
Schönheit  der  französischen  Musik  nichts  anderes  sein  können  als 
das  Ergebnis  der  Begeisterung  und  Ehrfurcht,  welche  der  Künstler- 
Musiker  vor  jedem  Künstler  (auf  was  immer  für  einem  Gebiete) 
empfindet,  der  in  seinem  Schaffen  vom  Verlangen  nach  Musik 
geleitet  wird.  Dies  Verlangen  nach  Musik,  selbst  wenn  es 
in  anderer  Technik  Gestalt  gewinnt  (in  Malerei,  Dichtung  etc.), 
wird  zur  Grundlage  und  Grundbedingung  werden  für  jegliche  fran- 
zösische Musik.  Diese  letztere  besteht  nicht  an  sich,  un- 
bedingt, aus  eigener  Kraft,  sondern  mufs  die  Blüte 
jenes  Verlangens  nach  Musik  sein,  das  sich  gleicher- 
mafsen  auch  über  die  anderen  Kunstzweige  erstreckt1). 

Wir  haben  vorhin  gesehen,  dafs,  wenn  es  durch  anderes  als 
durch  Musik  technisch  in  Erscheinung  zu  treten  versucht,  es  dem 
Kunstwerk  einen  suggestiven  Charakter  verleiht,  welcher  vom  Auf- 
nehmenden eine  Art  von  innerlicher  Rekonstituierung  fordert.  Das 
Spiel  dieser  gegenseitigen  Thätigkeit  beweist,  dafs  der  Künstler  und 
sein  Publikum  das  Vorhandensein  von  etwas  »Unbekanntem« 
empfinden,  und  da  sie  beide  zu  sehr  Künstler  sind,  um  dies  göttliche 
nUbekannte  durch  einfach  technische  Auskunftsmittel  zu  ersetzen,  so 


x)  Ich  erinnere  hier  den  Leser  an  den  besonderen  Sinn,  welcher  für 
den  lateinischen  Künstler  im  »Verlangen  nach  Musik«  eingeschlossen  liegt. 

IS* 
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lassen  sie  ihm  einen  ganz  unbestimmten  Raum  in  ihrer  Schöpfung. 
Dieses  Spiel  bildet  für  den  Lateiner  das  Objekt  der  Musik. 

Der  Künstler  -  Musiker  verkörpert  es,  indem  er  die  Musik  schafft, 
und  füllt  so  die  im  Kunstwerk  offen  gebliebene  Lücke  aus.  Dadurch 
wird  auch  die  Rolle  ganz  klar,  welche  den  dichterischen  und  dar- 
stellerischen Elementen  im  Musik  -  Schauspiel  zufallen  mufs.  Denn 
durch  jenen  Raum,  welchen  der  moderne  Maler,  Bildhauer  und  Dichter 
instinktiv  in  seinem  Werk  offen  läfst,  um  dem  Publikum  den  Reiz 
unausgesprochener  Musik  auskosten  zu  lassen,  gewinnt  das  Kunst- 
werk eine  Form,  welche  sich  im  höchsten  Grade  für  eine  gemeinsame 
Bethätigung  im  Gesamtkunstwerk  eignet.  Die  hiezu  erforderliche  Ver- 
einfachung des  einzelnen  Faktors  ist  schon  zum  gröfsten  Teil  voll- 
zogen,  und   dies mit   voller  Zustimmung  des  Publikums. 

Das  ist  wahrlich  ein  Sieg  der  Form!  Gleichwie  die  Astronomie 
in  der  Unendlichkeit  des  Himmelsraumes  den  Platz  eines  noch  un- 
sichtbaren Sternes  feststellt,  so  kann  auf  einer  hohen  Entwicklungs- 
stufe des  Formgefühls  das  Unbekannte  vorahnend  geschaut  und  sein 
Platz  annähernd  festgestellt  werden.  Das  Gesetz,  welches  die  Be- 
thätigung des  lateinischen  Künstlers  bestimmt,  ist  gerade  so  unfehlbar 
wie  jenes,  welches  die  astronomischen  Berechnungen  leitet :  was  heute 
die  lateinische  Kunst  schafft,  prophezeit  unbewufst  das  Erscheinen 
eines  Sternes,  welchen  noch  niemand  kennt.  Nun  braucht  blofs  der 
Künstler-Musiker  zu  kommen  —  derjenige  Künstler,  welcher  die 
göttlichen  Strahlen  besitzt  und  sie  zu  lenken  weifs  —  und  plötzlich 
werden  aller  Augen  sehend. 

Das  Musik-Schauspiel  wird  zu  dem  Brennpunkt  werden,  in 
welchem  alle  höchsten  künstlerischen  Fertigkeiten  strahlenförmig  zu- 
sammenlaufen. Aus  den  Bedingungen,  welche  an  ihr  harmonisches 
Zusammenwirken  und  an  die  aus  demselben  hervorgehende  Aus- 
drucks-Intensität geknüpft  sind ,  wird  jenen  technischen  Fertigkeiten 
in  Bezug  auf  ihre  Einzelleistung  eine  neue  Form  erwachsen.  Denn 
das  von  nun  an  geoffenbarte  Unbekannte  verwandelt  die  blofse 
Suggestion  in  thatsächlichen  Ausdruck,  so  dafs  der  unmefsbar- 
unbestimmte  Platz,  welcher  ihm  in  den  anderen  Künsten  gewahrt 
geblieben,  plötzlich  mefsbar  wird,  und  dadurch  die  Beziehungen 
zwischen  dem  Künstler  und  seinem  Publikum  bedeutend  umgestaltet 


—    229    — 

werden.  Der  Künstler  hatte  nicht  die  Tragweite,  wohl  aber  die 
Ausdehnung  jenes  geheimnisvoll  unbekannten  Elementes  überschätzt : 
indem  er  die  Technik  seines  Werkes  mehr  und  mehr  verfeinert  hatte, 
um  eine  noch  vollendetere  Suggestion  zu  ermöglichen,  schien  er  bei 
dem  »Nichts«  enden  zu  müssen,  und  die  stets  wachsende  Neugier 
seines  Publikums  trieb  ihn  immer  weiter  vorwärts  auf  dieser  Bahn. 

In  diesem  kritischen  Augenblick  naht  sich  ihm  die  Musik,  naht 
in  einer  Gestalt,  wie  sie  seinem  Wunsche  entspricht; 
sie  kommt  und  giebt  den  Künstler  sich  selbst  zurück,  sie  zeigt  ihm 
die  Wunderkraft  der  Hülfsmittel,  welche  er  aus  Übermafs  von  Kultur 
von  sich  gewiesen  hatte,  und  er  entdeckt  nun,  durch  die  endliche 
Befriedigung  seines  sehnsüchtigen  Verlangens  nach  Musik,  einen 
neuen  Schaffensquell  in  sich  selber. 

Die  aus  der  Idee  des  Wort-Tondramas  gewonnenen  theoretischen 
Grundsätze  und  daraus  abgeleiteten  technischen  Ergebnisse,  wie  ich  sie 
im  ersten  Teile  meiner  Arbeit  dargestellt,  werden  dem  Künstler-Musiker 
wie  dem  Wort-Tondichter  als  ideale  Norm  dienen.  Die  zwischen  den 
Verwirklichungen  der  zwei  Künstler  stehende  Idee  verbindet  beide 
und  bringt  sie  einander  näher.  Nur  in  dieser  Idee  kann  das  Harmonie- 
bedürfnis volle  Erfüllung  finden;  nur  das  Festhalten  an  dieser  Idee 
kann  vor  verderblichen  Verirrungen  bewahren.  Der  Raum,  welcher 
den  einen  und  den  andern  Künstler  in  seinem  materiellen  Schaffen 
von  jenem  Ideale  trennt,  läfst  der  Persönlichkeit  freies  Spiel  zur  un- 
gehinderten Bethätigung:  je  reicher  die  innere  Entwicklung  des 
Deutschen,  desto  mehr  Motive  wird  er  dem  in  Erscheinung  tretenden 
Drama  zuführen;  je  tiefer  das  Verlangen  nach  Musik  des  Lateiners, 
um  so  vollkommener  wird  dieser  dem  Darsteller  —  und  ihm  allein  — 
das  Recht  übertragen  können,  das  scenische  Bild  hervorzurufen 
und  zu  leiten1).  Aus  der  theoretischen  Erkenntnis  der  Idee  wird 
notwendigerweise  eine  immer  gröfsere  Unnachgiebigkeit  in  der  Praxis 
erwachsen. 

Der  von  seinen  Kollegen  auf  allen  übrigen  Kunstgebieten  so 
wunderbar  unterstützte  Künstler-Musiker  wird  hauptsächlich  die 
technische     Vollkommenheit     der    Darstellungsfaktoren    an- 

"')  S.  I.  Teil. 
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streben;  denn  die  Feststellung  der  gegenseitigen  Werte  dieser  Fak- 
toren und  der  allgemeinen  Bedingungen  für  deren  Zusammenwirken 
bieten  ihm  keinerlei  Schwierigkeiten,  denn  sein  mächtiger  Form- 
instinkt leitet  ihn x).  Für  den  Wort-Tondichter  werden  dagegen 
gerade  jene  Beziehungswerte  der  Faktoren  das  Haupt- 
studium ausmachen.  Er  wird  also  die  theoretischen  Grundsätze 
der  »Inscenierung  als  Ausdrucksmittel«  ,  d.  h.  die  Übertragung  der 
Musik  auf  hierarchischem  Wege  fast  ohne  Vorbehalt  auch  praktisch 
in  Anwendung  bringen  können,  während  für  den  Lateiner  die  An- 
wendbarkeit jener  Theorie  bis  zu  einem  gewissen  Grade  von  dem 
technischen  Nutzen  abhängig  bleiben  wird,  welchen  er  aus  ihr  zu 
ziehen  vermag. 

Nichtsdestoweniger  wird  für  den  einen  wie  den  andern  die  theo- 
retische und  spekulative  Darstellung  der  Idee  des  Wort-Tondramas 
die  einzig  mafsgebende  Grundlage  für  die  Schöpfung  des  Gesamt- 
kunstwerkes bilden;  alles  übrige  kann  nur  vorübergehenden  Wert 
besitzen. 

Nun  haben  wir  aber  gesehen,  dafs  diese  Darlegung  eine 
Diskussion  überhaupt  nicht  zuläfst:  sie  wurzelt  bis  in  die  gering- 
fügigste Einzelheit  in  Gesetzen  und  Thatsachen,  welche  vom  persön- 
lichen Geschmack  des  Künstlers  ganz  unabhängig  sind :  also  ist  der 
theoretische  Wert  jener  Darlegung  ein  unbedingter  für  jeden,  der 
die  Musik  will. 


0  Alles  was  an  Ausdruck  aus  der  heutigen  Inscenierung  zu  ziehen 
ist,  hat  der  Pariser  aus  ihr  gezogen;  und  was  bei  ihm  die  scenische 
Konvention  trotzdem  forterhält,  sind  Dinge,  welche  mit  seinem  ästhetischen 
Verlangen  nichts  zu  thun  haben. 


ANHANG 


ANHANG 


Einleitung:. 

Eine  so  festgewurzelte  Konvention  wie  die  unserer  modernen  Bühnen 
kann  nicht  auf  einen  Schlag  gefällt  werden.  Um  so  weniger,  als 
sie  fast  überall  nicht  nur  mit  den  meisten  zur  Aufführung  gelangenden 
Stücken,  sondern  auch  mit  dem  oberflächlichen  Geschmack  eines 
Publikums  im  Einklang  steht,  das  im  Theater  nichts  weiter  sucht, 
als  sich  für  einige  Stunden  zu  unterhalten.  —  Es  giebt  jedoch  alte 
und  neue  bedeutende  Stücke,  gegen  welche  es  eine  grofse  Ungerechtig- 
keit ist,  sie,  unter  dem  blofsen  Vorwande,  dafs  sie  in  der  Minder- 
zahl sind,  in  jene  banale  Durchschnittsform  zu  giefsen.  Die  Ver- 
fasser solcher  Stücke  müssen  oft  ganz  starr  vor  Erstaunen  sein,  wenn 
sie  sehen,  in  welch  abgeschmackter  Inscenierung  man  ihre  Werke 
Gestalt  gewinnen  läfst,  und  sie  werfen  die  Frage  auf,  ob  denn  eine 
so  komplizierte  und  kostspielige  Bühneneinrichtung  wie  die  heutige 
nicht  imstande  wäre,  mit  weniger  barbarischen  Elementen  zu  arbeiten 
und  so  dem  Auge  ein  weniger  anwiderndes  Schauspiel  zu  bieten. 
Die  Antwort  lautet,  dafs  nein;  und  da  sie  aus  dem  Munde  derer 
kommt,  welche  die  Fäden  in  Händen  halten,  so  sehen  sich  die  Autoren 
gezwungen,  —  nicht  eben  daran  zu  glauben,  aber  —  sich  zu  fügen. 
Den  Lebenden  unter  ihnen  fehlt  die  genügende  Initiative,  um  die 
erwünschte  Reform  herbeizuführen,  und  für  jene,  die  nicht  mehr  sind, 
findet  sich  niemand,  der  es  auf  sich  nehmen  würde,  ihr  gutes  Recht 
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zu  vertreten.  Also  könnte  man  vielleicht  auf  anderem  Wege  einige 
vorläufige  Verbesserungen  herbeiführen. 

Die  Dramen  Wagners  erfreuen  sich  zur  Zeit  eines  aufser- 
ordentlichen  Erfolges,  der  freilich  mit  den  Absichten  des  Meisters 
leider  nicht  viel  gemein  hat.  Jene  unbestreitbare  Popularität  jedoch 
und  die  Summen,  mit  denen  sie  gewisse  Kassen  füllt,  flöfsen  den 
Theaterdirektoren  und  ihrem  technischen  Personal  eine  tiefe  Ehr- 
furcht vor  dem  Genie  des  grofsen  Dramatikers  ein  und  stimmen  sie 
sehr  günstig  für  seine  Werke.  —  Warum  sollte  man  nicht  unter  dem 
Vorwande  von  peinlichstem  Wagnerianertum  oder  von  »fin  de  siecle«- 
Inscenierung  eine  so  vorteilhafte  Lage  ausnützen?  —  Es  wäre  doch 
viel  leichter,  ein  neues  scenisches  Schauspiel  in  seiner  Wirkung  auf 
das  Publikum  an  Stücken  auszuprobieren,  über  deren  Wert  es  nicht 
mehr  kritisch  zu  urteilen  sucht,  sondern  die  es  vertrauensvoll  be- 
wundert. Vom  künstlerischen  Standpunkt  aus  wäre  diese  Reform 
aber  durch  das  Wesen  des  Dramas  selbst  gerechtfertigt.  Aufserdem 
hätte  es  den  grofsen  Vorteil,  das  Auge  des  Zuschauers  für  jene 
Harmonie  zu  erziehen,  die  aufs  erstemal  wohl  doch  nicht  empfunden 
werden  könnte  und  die  um  so  fühlbarer  zum  Ausdruck  gelangen 
würde,  als  sie  zu  allen  anderen  Aufführungen  der  Woche  in  vollem 
Gegensatz  stünde. 

Von  der  Bayreuther  Bühne  habe  ich  in  einem  eigenen  Kapitel 
gesprochen  und  will  hier  nicht  mehr  darauf  zurückkommen.  Da  sie 
im  wesentlichen  auf  fast  gleichen  Grundlagen  aufgebaut  ist  wie  unsere 
übrigen  Theater,  so  kann  man  auch  die  gleichen  technischen  Ver- 
änderungen mit  ihr  vornehmen.  Was  diese  letzteren  betrifft,  so  wird 
man  begreifen,  dafs  sie  einen  eben  zu  ausschliefslich  technischen 
Charakter  tragen,  um  hier  im  einzelnen  angeführt  zu  werden.  Übrigens 
habe  ich  im  ersten  Teil  dieser  Studie,  wo  ich  das  zu  erstrebende 
Ideal  festgestellt,  die  Punkte  klar  bezeichnet,  an  welchen  die  Reform 
einzugreifen  hätte.  Ich  lasse  diese  Punkte  hier  nochmals  in  kürzester 
Fassung  folgen: 

Die  Malerei  mufs  —  wenn  auch  nicht  thatsächlich ,  so  doch 
dem  Anscheine  nach  —  auf  ihre  Vorherrschaft  verzichten.  —  Die 
Beleuchtung  wird  dem  Rechnung  tragen,  indem  sie  sich  eines 
grofsen  Teiles   ihrer   bisherigen  Verpflichtungen   der  Malerei   gegen- 
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über  entledigt  und  dafür  der  Entwicklung  und  Vervollkommnung 
ihrer  Apparate  um  ihrer  eigenen  Wirkungs-  und  Ausdrucksfähigkeit 
willen,  die  allergröfste  Sorgfalt  zuwendet.  Das  sogenannte  Rampen- 
licht wird  nur  in  minimalstem  Mafse  in  Verwendung  treten  und  zu- 
weilen vollständig  wegfallen.  —  Die  Praktikabilität  wird  den 
ersten  Rang  unter  den  unbelebten  Darstellungsfaktoren  einnehmen 
und  dadurch  manche  unserer  jetzigen  Bühneneinrichtungen  zeitweise 
aufser  Gebrauch  setzen.  Die  Darsteller  endlich  werden  sich  mit 
der  neuen  Sachlage  vertraut  machen  und  mit  ihr  rechnen  müssen, 
indem  sie  immer  mehr  und  immer  bewufster  den  eigenen  Willen  der 
Gesamtharmonie  aufopfern.  Dafs  durch  all  dies  das  Streben  nach 
sceni scher  Augentäuschung  ausgeschlossen  wird7  wissen  wir. 
Die  moderne  Bühne  stellt  einem  Reformversuche  nur  ein  einziges 
ernstliches  Hindernis  entgegen,  die  Engigkeit  der  Coulissenzwischen- 
räume  —  worunter  ich  hier  die  fürs  Publikum  unsichtbaren  Bühnen- 
raumteile  verstehe.  Sie  erschwert  ungeheuer  die  Durchführung  der 
Praktikabilität.  Auf  diesem  Hauptpunkt  müssen  auch  die  ein- 
greifendsten Verbesserungen  vorgenommen  werden.  —  Diejenigen, 
welche  zum  erstenmal  eine  Bühne  besuchen,  sind  gewöhnlich  ganz 
betroffen  über  die  Derbheit  der  in  Verwendung  tretenden  Mittel  und 
den  kindlich  primitiven  Charakter  gewisser  Einrichtungen.  Sie  fragen 
sich,  wie  es  kommt,  dafs,  wo  doch  die  Wissenschaft  heutzutage  der 
Industrie  Meisterstücke  an  Konstruktion  und  Genauigkeit  zur  Ver- 
fügung stellt,  —  das  als  künstlerische  Institution  so  hoch  gepriesene 
Theater  sein  Publikum  mit  blofsem  Kinderspielzeug  unterhält.  — 
Das  ist  auch  thatsächlich  merkwürdig;  aber  die  Bedeutung,  die  man 
den  Dekorationsmalereien  zukommen  läfst,  erklärt  es  uns  zur  Genüge. 
Wenn  man  diesen  kostspieligen  Faktor  auf  seinen  normalen  Platz 
zurückweist,  so  werden  die  durch  ihn  verursachten,  gewaltigen 
Ausgaben  sich  bald  beträchtlich  vermindern  und  auf  einen  unserer 
Aufmerksamkeit  viel  würdigeren  Gegenstand  verwendet  werden  können. 
Vor  allem  hindert  das  jetzige  Princip  der  Praktikabein  die  vernünftige 
Handhabung  desselben.  Und  doch  würde  die  Wichtigkeit,  welche 
diesem  —  nach  dem  Darsteller  —  ersten  Faktor  in  der  Darstellungs- 
hierarchie zukommt,  eine  ganz  besondere  Sorgfalt  für  seine  Ein- 
richtung erfordern.     Nun  ist  aber  das  gerade  Gegenteil  der  Fall :  die 
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viereckigen  Schachteln,  Rahmen,  Bretter  u.  s.  w. ,  kurz  der  ganze 
plumpe  Praktikabelnapparat  unserer  Theater  legt  Zeugnis  dafür  ab, 
in  welch  absoluter  Ahnungslosigkeit  der  moderne  Inscenierer  sich 
über  die  Bedeutung  jenes  Faktors  befindet.  Alle  Hilfsmittel  der 
Mechanik  müssen  herangezogen  werden,  um  die  Ausgestaltung  der 
Praktikabein  zu  vervollkommnen  und  so  deren  rasche  und  leichte 
Handhabung  zu  ermöglichen ;  und  indem  auf  scenische  Augentäuschung 
keine  Rücksicht  mehr  genommen  zu  werden  braucht,  kann  der  Ge- 
stalter des  Bühnenbildes  mit  viel  grösserer  Freiheit  schalten. 

Nur  unter  der  Herrschaft  der  Musik  tritt  das  hierarchische  Dar- 
stellungsprincip  in  Kraft;  ja,  sein  Vorhandensein  wurde  uns  einzig 
durch  sie  erschlossen.  Es  ist  deshalb  auch  sehr  fraglich,  ob  für  drama- 
tische Werke,  in  welchen  die  Musik  keine  so  allbeherrschende  Rolle 
spielt  oder  in  denen  sie  gänzlich  fehlt,  eine  auf  jenem  hierarchischen 
Princip  fufsende  Darstellungsreform  am  Platze  wäre.  Das  Haupt- 
übel unserer  jetzigen  Inscenierung  liegt  in  der  (durch  die  Erforder- 
nisse der  Dekorationsmalereien  nur  scheinbar  gerechtfertigten)  Kon- 
vention, die  jedes  harmonische  Zusammenwirken  der  verschiedenen 
technischen  Faktoren  einfach  unmöglich  macht.  Eine  Konvention 
setzt  jedwelcher  Entwicklung  Widerstand  entgegen,  denn  gerade 
starre  Unbeweglichkeit  macht  ja  das  Wesen  der  Konvention  aus.  Anderer- 
seits würde  ein  willkürlicher  Angriff  auf  eine  bestehende  Kon- 
vention nur  eine  neue  hervorrufen.  Wollen  wir  dagegen  die  heutige 
Inscenierung  in  ein  flüssig-lenksames  Ausdrucksmittel  umwandeln,  das 
allen  Wünschen  des  Dramatikers  zu  gehorchen  vermag,  so  können 
wir  dies  nur,  wenn  wir  die  bestehende  Konvention  durch  eine  drama- 
tische Form  ersetzen,  deren  vollberechtigte  Elemente  mit  Not- 
wendigkeit ein  neues  Darstellungsprincip  gebieterisch  verlangen. 
So,  aus  dem  Kunstwerk  selbst  und  einzig  aus  ihm  erwachsend, 
wird  diesem  neuen  Princip  nicht  ein  konventioneller  Zug  anhaften. 
Der  Bühnenkörper  ist  nunmehr  natürlichen  Gesetzen  unterworfen 
und  fühlt  sich  deshalb,  gleich  einem  lebendigen  Organismus,  frei. 

Offenbar  verleiht  also  die  Musik  allein  der  Inscenierung  den  Rang 
eines  Ausdrucksmittels.  In  der  Thatsache,  dafs  die  Inscenierung  eine 
so  hohe  Stufe  erreichen  kann,  liegt  aber  der  Beweis  eingeschlossen, 
dafs  sie   auch   imstande  ist,  alle  Wünsche  des  Dramatikers  zu  ver- 
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wirklichen    und    ihm    somit  wie   auf   diesen    höchsten,    so   auch    auf 
niedrigeren  Stufen  verständnisvoll  entgegenzukommen. 

Indem  wir  die  Darstellungsreform  mit  Hilfe  der  Musik  vollziehen, 
bemächtigen  wir  uns  des  einzigen  Mittels,  das  uns  heute  zu  diesem 
Zwecke  zur  Verfügung  steht.  Und  da  andererseits  Richard  Wagners 
Dramen  die  einzigen  sind,  in  denen  für  uns  die  Musik  die  Stellung 
einnimmt,  welche  ihr  zukommt,  so  ist  mein  oben  gemachter  Vor- 
schlag ,  an  diesen  Dramen  die  Wirkung  der  neuen  Inscenierung 
auf  das  Publikum  zu  versuchen,  wohl  gerechtfertigt. 

Darstellerisch  genommen,  sehen  wir  im  »Ring  der  Nibelungen« 
und  in  »Tristan  und  Isolde«  die  beiden  Extreme  von  Richard  Wagners 
gesamtem  Schaffen.  Während  die  Aufführung  des  »Tristan«  sich 
ganz  durch  eine  vom  Ausdrucksprincip  geleitete  Inscenierung  be- 
werkstelligen läfst,  werden,  wie  wir  schon  gesehen  haben,  für  diejenige 
des  »Ring«  Kompromisse  nötig,  um  den  technischen  Fehler  aus- 
zugleichen, welcher  diesem  Werke  anhaftet. 

Deshalb  wählte  ich  diese  beiden  Dramen  als  Beispiel.  Der  grofse 
Umfang  des  »Ring«  verbietet  mir,  hier  mehr  als  grundlegende  Vor- 
begriffe und  Anhaltspunkte1)  für  seine  Inscenierung  zu  geben.  Die 
Inscenierung  des  »Tristan«  kann  ich  dagegen  mehr  im  einzelnen 
behandeln,  obgleich  auch  nur  von  sehr  allgemeinen  Gesichtspunkten 
aus;  denn  die  Form,  welche  das  vollständige  Scenario  eines  Wagnerschen 
Dramas  bekleiden  müfste,  läge  nicht  im  Rahmen  des  vorliegenden  Bandes. 

Die  Inscenierung1  von  Tristan  und  Isolde. 

Wenn  wir  unser  Nervensystem  der  Prüfung  unterziehen,  welche 
es  durch  die  Aufführung  von  Tristan  und  Isolde  zu  bestehen  hat,  so 
wird  unser  Zustand  durch  eine  Thatsache  noch  gesteigert:  nichts  im 
ganzen  scenischen  Schauspiel  ist  imstande,  die  unerhörte  dramatische 
Spannung  auszugleichen,  und  nichts  in  unserer  Einbildungskraft  ver- 
mag  den   wahrscheinlichen  Mängeln   der  Aufführung   ergänzend  ab- 


0  Diese  Anhaltspunkte  sind  einem  bis  ins  einzelne  gewissenhaft  aus- 
gearbeiteten vollständigen  Entwürfe  entnommen,  welchen  der  Verfasser  die 
Absicht  hat,  mit  zahlreichen  Illustrationen  erscheinen  zu  lassen. 
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zuhelfen.  Dies  ist  in  dem  Mafse  der  Fall,  dafs,  wenn  man  die  Augen 
schliefst,  einem  der  Anblick  des  Bühnenbildes  nicht  dringend  fehlt, 
und  dafs  uns  einzig  die  Gegenwart  der  darin  befindlichen  Personen 
veranlafst,  unsere  Augen  wieder  zu  öffnen.  Wenn  wir  andererseits 
die  Partitur  des  Dramas  für  uns  durchstudieren,  um  die  darin  ent- 
haltenen Darstellungselemente  zu  suchen,  so  finden  wir  keine,  die  es 
wert  sind,  deutlicher  hervorgehoben  zu  werden,  als  es  der  Meister 
selbst  in  seinen  kurzen  Notizen  gethan.  Freilich  könnten  Ort  und 
Zeit,  in  denen  sich  die  Handlung  abspielt,  uns  tausenderlei  Dinge 
suggerieren ;  das  Erzittern  der  Saiten,  welche  die  Erinnerung  an  den 
musikalischen  Ausdruck  in  uns  erklingen  läfst,  scheint  uns  ein  ebenso 
reiches  scenisches  Schauspiel  aufzudrängen,  als  es  der  Intensität  jenes 
Ausdruckes  würdig  wäre.  Wir  bringen  dies  und  das  in  Vorschlag  — 
und  zuletzt  finden  wir,  dafs  wir  dadurch  dem  Drama  selbst  in  keiner 
Weise  näher  gekommen  sind,  und  dafs,  trotz  unserer  Bemühungen, 
die  dramatische  Handlung,  welche  uns  die  Darstellungsform  bestimmen 
sollte,  dieser  hartnäckig  und  vollständig  fremd  zu  bleiben  scheint. 

Das  kommt  daher,  dafs  sie  ihr  in  der  That  fremd  i  s  t  und  immer 
bleiben  wird ;  denn :  jene  Handlung  ist  eine  rein  innerliche. 

Im  Widerstreit  mit  der  Aufsenwelt,  geben  sich  Tristan  und  Isolde 
freiwillig  den  Tod.  Der  Tod  aber  täuscht  sie  und  wirft  sie  in  ein 
Leben  zurück,  dem  sie  nicht  mehr  angehören.  Nicht  dieses  Leben 
hat  der  Inscenierer  dem  Publikum  vorzuführen-,  denn  es  lag  weder 
in  des  Dichters  Absicht,  uns  dies  Aufsenleben  zu  übermitteln,  noch 
hätte  die  Dauer  der  inneren  Handlung  ihm  gestattet,  es  zu  thun. 
Zu  Anfang  wird  uns  der  Konflikt  so  dargestellt,  wie  er  sich  in  der 
Seele  Tristans  und  Isoldens  spiegelt.  Später  bietet  die  Aufsenwelt 
ihnen  keinen  Konflikt  mehr :  der  von  ihnen  herbeigerufene  Tod  wird  sie 
nur  mehr  von  eitlen  Truggestalten  befreien.  Was  sollte  eine  derartige 
Handlung  mit  was  immer  für  einer  Inscenierung  anfangen?  —  Und 
dennoch  ist  Tristan  ein  Bühnenwerk,  ein  auf  scenische  Darstellung 
berechnetes  Werk,  ein  Werk,  das  aufgeführt  werden  mufs. 

Das  Publikum  hat  ein  scenisches  Schauspiel  vor  Augen,  welches 
es  ganz  selbstverständlicherweise  auf  jene  oben  besprochene  Handlung 
bezieht.      Die    Angaben    über    das    scenische    Schauspiel    sind    vom 
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Dichter  auf  ein  Minimum  beschränkt,  welches  dem  Inscenierer  einen 
ganz  unbestimmten  Spielraum  für  alle  Möglichkeiten  läfst.  Also  wird 
dem  Ohre  des  Zuschauers  die  Handlung  mit  der  wundersam  über- 
zeugenden Klarheit,  wie  sie  nur  den  poetisch-musikalischen  Ausdrucks- 
mitteln zu  eigen  ist,  mitgeteilt,  während  sein  Auge  sich  gleichzeitig 
in  ein  ganz  willkürliches  scenisches  Schauspiel  versenken  mufs. 
Scheint  dies  auch  a  priori  für  den  besonderen  vorliegenden  Fall  eine 
günstige  Sachlage  zu  sein,  so  stellt  es  sich  in  der  Praxis  heraus, 
dafs  dem  keineswegs  so  ist.  Das  Gleichgewicht  —  dieses  Grund- 
princip,  ja  fast  die  Daseinsberechtigung  des  Worttondramas  —  ist  da- 
durch verletzt,  und  das  Drama  fällt  damit  dem  Chaos  der  Sensationen 
anheim. 

Der  Ausdrucksklarheit  des  inneren  Dramas  ist  also  eine  Dar- 
stellungsform unerläfslich ,  welche  dem  Ausdruck  gestattet,  sich  auf 
der  Bühne  voll  zu  entfalten.  Demnach  kann  die  Aufgabe  des  In- 
scenierers  für  eine  Tristan- Aufführung  nicht  darin  bestehen,  dafs  er 
die  Harmonie  innerhalb  des  scenischen  Schauspiels  dem  inneren  Drama 
gegenüber  aufrechtzuhalten  sucht  (denn  dies  letztere  hat  thatsächlich 
gar  nichts  damit  zu  thun),  sondern  vielmehr  die  Gesamtharmonie 
zu  schaffen,  d.  h.  die  Harmonie  zwischen  Drama  und  scenischem 
Schauspiel  dem  Publikum  gegenüber.  —  Nun  kann  man  aber  das  Publikum 
in  die  wesentliche,  die  innere  Handlung  unmittelbar,  d.  h.  »affirmativ« 
(thätig)  nur  durch  ein  scenisches  Verfahren  hineinziehen,  was  aus 
der  dramatischen  Absicht  selber  entspringt.  Was  für  ein  scenisches 
Verfahren  soll  man  aber  aus  einem  Drama  ableiten,  welches  seiner 
Inscenierung  gleichgültig  gegenübersteht?  —  Unstreitig  die  äufserste 
Vereinfachung  des  Dekorationsmaterials.  —  Die  nichtigen  Trug- 
gestalten, welche  Tristan  und  Isolde  umgeben,  —  sie  hat  die  Bühne 
von  Beginn  des  zweiten  Aktes  an  zu  zeigen,  und  sie  wird  darin  von 
der  Musik,  welche  die  Helden  selbst  allen  Scheines  von  Wirklichkeit 
entkleidet,  mächtig  unterstützt.  Die  Notwendigkeit,  jenen  Trug- 
gestalten durch  den  Tod  zu  entfliehen,  wird  durch  die  blofse  That- 
sache  des  Vorhandenseins  jener  Fantome  genügend  erklärt. 

Indem  wir  dem  Zuschauer  zum  Bewufstsein  bringen,  wie  belanglos 
die  Inscenierung  der  dramatischen  Handlung  gegenüber  ist,  zwingen 
wir  ihn,  an  dieser  Handlung  teilzunehmen.     Der  rein  inner- 
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liehe  poetisch  musikalische  Ausdruck  wird  somit  zur  unerläfslichen 
Notwendigkeit  für  ihn:  durch  die  Art  der  scenischen  Darstellung  ist 
das  Gleichgewicht  wieder  gewonnen. 

Wagner  hat  uns  im  Tristan  gestattet,  das  Leidenschaftsleben 
seiner  Helden  intensiver  und  vollständiger  als  in  irgend  einem  seiner 
anderen  Dramen  mitzuleben.  Unsere  Augen  aber  bleiben,  trotzdem 
sie  zur  Mitwirkung  herangezogen  werden,  doch  diesem  Leben  fremd : 
sind  wir  einerseits  »Sehende«,  so  sind  wir  andererseits  blofs  blinde 
Statisten. 

Das  leitende  Princip  für  die  Inscenierung  von  Tristan  und 
Isolde  besteht  also  darin ,  dem  Publikum  die  gleiche  Art  zu 
sehen  zu  verleihen,  wie  sie  den  Helden  des  Dramas  zu 
eigen  ist. 

Begreiflicherweise  ist  diese  Definition  nicht  wörtlich  zu  nehmen, 
aber  sie  charakterisiert  sehr  deutlich  den  Geist,  von  welchem  die 
scenischen   Verwirklicher   jenes   Meisterwerkes    beseelt   sein    müssen. 

Man  mufs  vom  höchsten  Mafse  scenischer  Vereinfachung  aus- 
gehen, um  sicher  zu  sein,  auch  denjenigen  Scenen  nichts  Überflüssiges 
hinzuzufügen,  welche  keine  so  grofse  Vereinfachung  zulassen.  Wir 
beginnen  daher  mit  dem  zweiten  Akt. 

Wenn  Isolde  die  Bühne  betritt,  sieht  sie  nur  zwei  Dinge:  die 
Abwesenheit  Tristans  und  die  Fackel  (der  letzte  Schimmer  des  ersten 
Aktes),  welche  jene  Abwesenheit  begründet.  Die  laue  Sommernacht, 
welche  durch  den  hochstämmigen  Park  flutet,  hat  ihre  formale  Be- 
deutung für  Isolde  verloren.  Die  leuchtenden  Fernen  werden  für  ihre 
Augen  einzig  zu  dem  grausamen  Raum,  der  sie  von  Tristan  trennt. 
Dennoch,  trotz  der  Ungeduld  höchsten  Sehnens,  brennt  in  der  Tiefe 
ihrer  Seele  ein  Feuer ,  das  alle  Kräfte  der  Natur  verwandelt  und  sie 
wundersam  verschmelzend,  harmonisch  zusammenklingen  läfst.  —  Nur 
die  Fackel  bleibt  unwiderlegbar,  was  sie  ist :  ein  Zeichen,  welches  den 
von  ihr  entfernt  hält,  den  sie  liebt. 

Indem  Isolde  die  Fackel  löscht,  stöfst  sie  das  Hindernis  um, 
macht  den  feindlichen  »Raum«  zu  nichte,  läfst  die  »Zeit«  stille  stehen.  — 
Mit  ihr  wundern  wir  uns  ob  des  langsamen  Hinsterbens  dieser  ihrer 
beiden  Feinde. 
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Endlich  ist  alles  vollendet :  Die  Zeit,  der  Raum,  die  erklingende 
Natur,  die  drohende  Fackel  —  alles  ist  versunken.  Nichts  mehr  ist 
vorhanden;  denn  Tristan  ist  in  Isoldens  Armen. 

Da  behält  die  Zeit,  die  nicht  mehr  ist,  für  uns,  das  Publikum, 
eine  fiktive  Dauer :  die  M  u  s  i  k.  —  Doch  der  Raum  ?  was  bleibt  für 
uns  von  ihm,  für  uns,  die  nicht  den  Todestrank  getrunken? 

Wie  die  beiden  Helden  selbst,  wollen  wir  nichts  weiter  mehr 
sehen  und  sehen  nichts  weiter  mehr  als  ihr  Beieinandersein.  Was 
in  ihrer  Seele  brennt,  scheint  uns,  gleich  ihnen,  weit  mehr  als  ihre 
äufsere  Gestalt;  und  das  fiktive  Zeitmafs  der  Musik  zieht  uns  immer 
tiefer  hinein  in  die  geheimnisvolle  Welt,  in  der  sich  ihre  Vereinigung 
für  immer  vollzogen  hat.  —  Nur  eines  ergreift  uns  voll  banger  Pein : 
wir  sehen  sie  noch.  Dunkel  empfinden  wir,  dafs  es  unser  leid- 
volles Vorrecht  ist ,  diejenigen  zu  s  c  h  a  u  e  n ,  die  nicht  mehr  sind; 
und  wenn  die  kalten  Truggestalten  aus  unserem  Erdenleben  plötzlich 
erscheinen,  wenn  sie  mit  grofsen,  offenen  Augen  an  diese  Auserwählten 
herantreten  und  Hand  an  sie  legen,  so  fühlen  wir  uns  als  ihre  Mit- 
schuldigen. 

Wie  wird  es  der  Inscenierer  bewerkstelligen,  dafs  der  Zuschauer 
während  dieses  Aktes  keiner  Vernunftschlüsse ,  keiner  Gedanken- 
arbeit bedarf,  sondern  rückhaltlos  sich  an  den  inneren  Vorgang  hin- 
geben kann? 

Nach  der  vorausgeschickten  Analyse  wird  es  mir  wohl  erlassen 
werden,  den  nachfolgenden  Entwurf  Punkt  für  Punkt  zu  begründen 
und  zu  rechtfertigen. 

Anblick  der  Bühne  beim  Aufgehen  des  Vorhangs:  Eine  grofse 
Fackel  im  Mittelpunkt  des  Bildes.  Der  ziemlich  begrenzte  Bühnen- 
raum ist  von  einer  Helligkeit  erfüllt,  welche  die  Personen  deutlich 
erkennen  läfst,  ohne  der  Fackel  ihren  etwas  blendenden  Schein  zu 
rauben,  und  besonders  ohne  die  Schlagschatten  aufzuheben,  welche 
durch  diesen  Lichtschein  erzeugt  werden. 

Die  Formen,  welche  den  Raum  bestimmen  und  abgrenzen,  sind 
nur  verschwommen  wahrzunehmen.  Die  Beschaffenheit  des  Lichtes 
giebt  die  Empfindung  von  »Freilicht«.  Ein  oder  zwei  kaum  ersicht- 
liche Linien  der  Dekorationen  deuten  die  Bäume  an. 

Appia,  Die  Musik  und  die  Inscenierung.  l6 
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Nach  und  nach  gewöhnt  sich  das  Auge  an  dieses  Schauspiel. 
Es  gewahrt  allmählich  ziemlich  deutlich  den  Körper  eines  Gebäudes, 
von  dem  aus  man  auf  eine  Terrasse  gelangt.  Während  des  ganzen 
ersten  Auftrittes  (Isolde-Brangäne)  bleiben  die  Personen  auf  dieser 
Terrasse,  und  zwischen  ihnen  und  dem  Vordergrunde  errät  man  eine 
Bodensenkung,  deren  Beschaffenheit  man  indessen  nicht  klar  er- 
kennen kann.  Wenn  Isolde  die  Fackel  gelöscht,  so  wird  schon  da- 
durch allein  die  Scenerie  in  ein  gleichtöniges  Helldunkel  gehüllt,  in 
welchem  sich  das  Auge  verliert,  ohne  dafs  eine  Linie,  ein  Gegen- 
stand es  hemmt. 

Isolde  taucht,  indem  sie  Tristan  entgegenfliegt,  in  geheimnisvolles 
Dunkel,  was  den  Eindruck  von  Tiefe,  den  uns  die  rechte  Hälfte  der 
Bühne  schon  ohnehin  gegeben,  noch  bedeutend  verstärkt. 

Während  des  ersten  Rausches  ihres  Wiedersehens  bleiben  beide  auf 
der  Terrasse.  Auf  dem  Gipfelpunkt  (S.  112  Klavierauszug  8°,  ff°  im 
Orchester:  »Mein!«)  sehen  wir,  wie  sie  sich  uns  nähern :  sie  verlassen 
unmerklich  die  Höhe  der  Terrasse  und  gewinnen  auf  einem  kaum 
wahrnehmbaren  Abstieg  eine  Art  von  Plattform,  welche  dem  Vorder- 
grund näher  liegt.  Diese  Plattform,  der  Abstieg  von  der  Terrasse  zu  ihr, 
und  der  andere,  welcher  nach  dem  Vordergrunde  hinabführt,  bilden 
ein  bewegtes  Terrain  für  den  nun  folgenden  glühenden  Gefühls- 
austausch zwischen  Tristan  und  Isolde. 

Dann  wenn  ihr  Sehnen  sich  so  genugsam  gestillt  und  nun 
ein  einziger  Gedanke  sie  beide  vereinigt,  wenn  uns  der  Tod  der  Zeit 
immer  stärker  zum  Bewufstsein  gekommen,  langen  sie  endlich  im 
Vordergrunde  an  (S.  136 — 137),  wo  —  wir  bemerken  es  erst  jetzt  — 
ein  Ruhesitz  ihrer  harrt.  Der  ganze  geheimnisvolle  dämmrige  Raum 
wird  noch  gleichtöniger ,  die  Baulichkeiten  verschwimmen  mit  der 
Dunkelheit  des  Bühnenhintergrundes,  sogar  die  Unterschiede  des 
Bodens  sind  nicht  mehr  wahrnehmbar. 

Erwächst  es  dem  Eindruck,  welchen  die  vom  Scheine  der  Fackel 
erzeugten  Schlagschatten  in  uns  geweckt,  oder  kommt  es  daher,  dafs 
unser  Auge  den  Weg  verfolgt  hat,  welchen  Tristan  und  Isolde  so- 
eben durchschritten:  —  wie  dem  auch  sei,  wir  empfinden  zu  tiefst, 
wie  weich  und  wiegend  die  Dinge  jene  beiden  umfangen.  Während 
Brangänens  Gesang  nimmt  das  Licht  noch  mehr  ab ;  die  Körperformen 
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der  Personen  haben  keine  klaren  Umrisse  mehr.  —  Endlich  erwacht 
der  Strom  der  Leidenschaft  aufs  neue,  wächst  und  droht  durch  seine 
überquellende  Gewalt  jedes  scenische  Schauspiel  unmöglich  zu  machen. 
Da  (S.  162  beim  ersten  ff  °  des  Orchesters)  erhellt  plötzlich  ein  fahler 
Schein  die  rechte  Seite  des  Hintergrundes:  König  Marke  und  seine 
Mannen  brechen  herein.  Langsam,  kalt,  farblos  wächst  der  Tag. 
Das  Auge  beginnt  sich  Rechenschaft  zu  geben  über  die  Aufstellung 
der  Dekorationen  und  deren  andeutende  Malereien,  welche  in  ihrer 
ganzen  Härte  ersichtlich  werden;  und  —  durch  ein  höchstes  Mafs 
von  Selbstüberwindung  bekennt  sich  Tristan  noch  einmal  zu  den 
»Lebenden«,  indem  er  Melot,  der  ihn  beim  König  verraten,  zum 
Zweikampf  herausfordert. 

In  der  knöchernen,  kaltfarbigen  Scenerie  bleibt  nur  ein  Platz 
vom  morgendlichen  Tag  verschont,  weich  und  dunkel:  der  Ruhesitz 
am  Fufse  der  Terrasse. 

Um  diesem  Entwurf  noch  mehr  Klarheit  zu  geben  und  die  beigefügten 
Skizzen  zu  erläutern,  lasse  ich  die  genaue  Beschreibung  der  einzelnen 
Dekorationen  folgen. 

Die  Terrasse,  welche  die  Bühne  schief  durchschneidet,  geht  von  den 
linken  Coulissen  des  Mittelgrundes  aus,  trifft  rechts  mit  den  weiter  zurück- 
liegenden Coulissen  zusammen  und  verliert  sich  in  der  Nacht  des  Dekorations- 
hintergrundes. Sie  mufs  um  mindestens  zwei  Meter  höher  liegen  als  der 
Bühnenboden.  Die  linke  Seite  dieser  Terrasse,  bis  zum  Drittel  der  Bühne 
(der  Breite  nach)  wird  durch  eine  Mauer  gestützt.  Diese  Mauer  fällt 
unmittelbar  nach  dem  Vordergrund  ab  und  bildet  links  einen  Winkel, 
welcher  die  Scenerie  bis  zum  Bühnenrahmen  abschliefst. 

Vom  Drittel  der  Bühnenbreite  links  bis  zum  äufsersten  Ende  rechts 
führen  zwei  Abstiege  von  der  Terrasse  nach  dem  Vordergrund  und  lassen 
zwischen  sich  eine  ziemlich  grofse  Plattform  frei.  Sie  ziehen  sich  in 
leichter  Wendung  nach  dem  linken  Ende  der  Bühne. 

Der  eigentliche  Vordergrund  ist  durch  diese  Aufstellung  sehr  be- 
schränkt, da  er  von  dem  Winkel  der  die  Terrasse  stützenden  Mauer  ein- 
geengt wird  und  sich  andererseits  nicht  über  den  unteren  Abstieg  erstrecken 
kann,  dessen  eines  Ende  die  Mitte  der  Bühnenbreite  bedeutend  überschreitet. 

Das  Gebäude,  von  dem  aus  man  auf  die  Terrasse  tritt,  dehnt  sich 
von  der  Fackel  —  also  ungefähr  von  der  Bühnenmitte  aus  —  bis  zu  den 
linken  Coulissen  wo  es  in  einiger  Entfernung  der  von  der  Terrassen- 
mauer gebildeten  Wendung  folgt  und  die  Bühne  bis  zum  Vordergrund 
abschliefst. 

Auf  der  rechten  Seite  bleibt  das  Bühnenbild  unbegrenzt.  Man  unter- 
scheidet dunkel  und  in  grofsen  Hauptumrissen  einige  Baumstämme,  welche 
die  Scenerie  abschlief sen  und  deren  kaum  angedeutetes  Laub  die  »Sof fiten* 
zu  verdecken  hat. 

16* 
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Am  Fufs  der  Terrasse  befindet  sich  eine  Bank;  der  wie  ein  Strebe- 
pfeiler geneigte  Mauerwinkel  bildet  ihre  Rücklehne.  Diese,  also  links  im 
Viertel  der  Bühnenbreite,  angebrachte  Bank  dient  als  Gegengewicht  für 
die  von  der  Terrasse  abwärts  führenden  Wege  und  hat  den  Anschein,  als 
überblicke  sie  die  ganze  unbegrenzte  rechte  Bühnenhälfte,  ohne  dafs  es 
thatsächlich  möglich  ist. 

Die  Fackel  ist  an  der  Mauer  des  Gebäudes  angebracht,  zwischen 
der  Thüre  desselben  und  einer  kleinen  Freitreppe,  deren  Umrisse  vor  dem 
dunklen  Hintergrund  hervortreten.  Sie  mufs  ziemlich  hoch  gestellt  sein, 
so  dafs  sie  für  die  Mehrzahl  des  Publikums  sich  hell  vom  Hintergrunde 
und  nicht  vom  Gebäude  abhebt. 

Die  allgemeine  Färbung  des  Bildes  ist  unbestimmt;  die  Mauern  und 
ein  Teil  des  Erdbodens  scheinen  von  Moos  und  Epheu  überwuchert.  Die 
Zusammenstellung  der  Praktikabein  mufs  durch  ihre  Bemalung  möglichst 
ausgeglichen  werden  und  nur  durch  das  sich  Hin-  und  Herbewegen  der 
Personen  zur  Geltung  kommen. 

Die  unbestimmten  Linien,  welche  die  Scenerie  der  Höhe  nach  ab- 
schliefsen,  bilden  nicht  einen  regelmäfsigen  Bogen  aus  Baumgezweige, 
sondern  neigen  sich  laubenartig  über  die  linke  Seite,  während  sie  rechts 
so  frei  als  möglich  aufwärts  streben,  damit  jeder  Bühnenhälfte  ihr  besonderer 
Charakter  bewahrt  bleibt :  der  linken  Hälfte  der  einer  Zufluchts-Ruhestätte, 
über  die  hinaus  man  nicht  vorzudringen  vermag;  der  rechten  den  eines 
ahnenden  Ausblickes  ins  Unbekannte. 

Im  folgenden  einige  Beispiele  für  den  Gebrauch,  welchen  die  Personen 
von  den  Praktikabein  solcher  Scenerie  zu  machen  haben  werden. 

Bis  zu  Seite  100  nehmen  Isolde  und  Brangäne  nur  die  Mitte  oder  die 
rechte  Seite  der  Terrasse  ein.  Mit  dem  Ausruf:  »Dein  Werk?  O  thör'ge 
Magd!«  gewinnt  Isolde  den  linken  Teil  der  Terrasse  und  singt  die  Seiten 
101  und  102  auf  dem  Mauerrande,  also  unmittelbar  über  dem  Ruhesitz  im 
Vordergrund.  Sie  kehrt  nur  in  die  Bühnenmitte  zurück,  um  die  Fackel 
zu  löschen.  —  Ich  habe  schon  erwähnt,  dafs  beim  ff  °  der  Seite  112  die  beiden 
Helden  die  Terrasse  verlassen  und  sich  unmerklich  dem  Publikum  nähern, 
bis  sie  auf  der  Plattform  anlangen.  Mit  Seite  116  »Dem  Tage!«  stellt  sich 
Tristan  an  das  äufserste  Ende  links  des  oberen  Abstiegs,  in  der  Mitte  der 
Bühne,  auf  den  gleichen  Platz,  den  später  —  Seite  133  »um  einsam  in  öder 
Pracht«  —  Isolde  einnehmen  wird,  sowie  Melot  während  der  ganzen  Schlufs- 
scene.  Von  dieser  Stelle  aus  singt  Tristan  nach  rechts.  Während  der 
Seite  122  kommt  er  unmerklich  auf  den  unteren  Abstieg,  kommt  S.  123 
wieder  auf  die  Plattform  zurück  und  Seite  124  auf  den  oberen  Terrassen- 
abstieg, während  Isolde  bei  »O  eitler  Tagesknecht!«  —  selbe  Seite  —  ihm 
auf  dem  unteren  Abstieg  gegenübersteht,  mit  dem  Rücken  gegen  die 
äufserste  Linke  der  Bühne,  wie  um  Tristan  zu  hindern,  über  dieselbe  weg- 
zuschreiten. —  S.  129  »da  erdämmerte  mild«  tritt  Tristan,  der  leicht  nach 
links  gewendet  ist,  auf  der  Plattform  vor  gegen  das  Publikum  und  befindet 
sich,  S.  130  »O  Heil  dem  Trank!«  auf  der  Höhe  des  unteren  Abstiegs,  so 
nahe  vom  Publikum,  als  das  Terrain  es  gestattet.  Isolde  bleibt  auf  der 
Plattform  und  steht,  S.  133  »um  einsam«,  auf  der  äufsersten  Linken  des 
oberen  Abstiegs,  in  der  Bühnenmitte.  Tristan,  der  immer  auf  dem  unteren 
Abstieg  und  nahe  dem  Publikum  steht,  wendet  sich  mit  seinem  Ausruf: 
»O  nun  waren  wir  Nachtgeweihte«  —  etwas  Isolden,  d.  h.  der  linken  Seite 
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zu.  Sie  vereinigen  sich  ganz  allmählich  während  der  Seiten  134—135,  um 
S.  136—137  in  den  Vordergrund,  linke  Bühnenhälfte,  hinabzusteigen,  wo 
sie  bis  zum  Aktschlüsse  bleiben. 

Kurwenal  bricht  herein,  um  Tristan  die  Kunde  des  Verrates  zu  bringen, 
er  schreitet  anfangs  nicht  weiter  vor  als  bis  auf  die  Terrasse,  und  erst  beim 
Erscheinen  von  Marke  und  dessen  Gefolge  stellt  er  sich  auf  den  unteren 
Abstieg.  Der  König  selbst  bleibt  auf  der  Plattform  zwischen  den  beiden 
abwärts  führenden  Wegen  bis  zum  Aktschlufs ;  seine  Mannen  gruppieren 
sich  auf  der  Terrasse.  Melot  ist  in  der  Bühnenmitte,  am  linken  Endpunkt 
des  oberen  Abstiegs,  und  das  Publikum  sieht  ihn  zwischen  Kurwenal  und 
dem  König,  obwohl  er  etwas  weiter  rückwärts  als  letzterer  steht.  Als  ihn 
Tristan  herausfordert,  macht  er  einen  Satz  bis  auf  die  Plattform  und  von 
da  auf  den  Abstieg,  auf  welchem  Tristan  fällt. 


In  der  Inscenierung  des  zweiten  Aktes  spielt  durch  die  Praktikabein 
des  Bühnenbodens  die  Aufstellung  die  Hauptrolle.  Ohne  Zweifel 
mufs  die  Beleuchtung  dies  Terrain  in  günstiges  Licht  setzen,  so 
gut,  wie  die  gewollte  Unbedeutend heit  der  umgebenden  Dekorationen 
erst  durch  sie  Bedeutung  gewinnt.  Dem  Darsteller  gegenüber  spielt 
jedoch  die  Beleuchtung  hier  eine  gewissermafsen  negative  Rolle.  Im 
dritten  Akt  trägt  dagegen  die  Beleuchtung  die  gesamten  Kosten 
der  Inscenierung;  die  Aufstellung  steht  einzig  und  allein  in  ihrem 
Dienst,  und  die  Malerei  bleibt  auf  das  beschränkt,  was  ihr  von  der 
Aufstellung  gestattet  wird. 

Tristan  weifs  bei  seinem  Erwachen  zuerst  nicht,  wo  er  sich  be- 
findet; als  man  es  ihm  sagt,  versteht  er  es  nicht.  Der  Name  der 
Burg,  seines  Besitzes,  läfst  ihn  vollkommen  gleichgültig.  Die  traurige 
Weise,  die  ihn  geweckt,  schafft  ihm  nicht  den  leisesten  Anhaltspunkt. 
Als  er  versucht,  das,  was  er  fühlt,  zum  Ausdruck  zu  bringen,  ist  er 
sich  nur  einer  Lichtempfindung  bewufst,  welche  ihn  beunruhigt  und 
leiden  macht,  und  einer  Dunkelheitempfindung,  welche  ihm  entschlüpft, 
und  nach  welcher  er  verlangt.  Er  verbindet  Isolde  mit  jenen  beiden 
Empfindungen,  weil  mit  seinem  Erwachen  Isolde  dem  Tag  zurück- 
gegeben ist.  In  diesem  blendenden  Tag  mufs  er  sie  »suchen,  sehen, 
finden«  und  doch  ist's  dieser  Tag,  der  ihn  wie  die  drohende  Fackel 
im  II.  Akt  von  ihr  entfernt  hält.  Als  er  erfährt,  dafs  sie  kommt,  ja 
dafs  sie  nahe  ist,  gewinnt  die  Burg  mit  einem  Male  ihre  Daseins- 
berechtigung für  ihn:    sie  ragt  über  die  See,  man  kann  also  von  ihr 
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aus  am  fernen  Horizont  das  Schiff  erblicken,  das  Isolde  trägt.  Im 
Fieber  des  Verlangens  nimmt  dieser  Begriff  Gestalt  an:  Tristan,  der 
von  seinem  Leidensbett  nicht  einmal  das  Meer  erblicken  kann,  er 
sieht  das  Schiff. 

Nun  spricht  die  Weise,  die  ihn  geweckt,  deutlicher  zu  ihm  als 
alle  Gesichte. 

Das  Verlangen  aber  bleibt  lebendig;  das  Fieber  macht  es  noch 
herber,  das  Sonnenlicht  läfst  es  unerbittlich  nicht  verlöschen:  keine 
Möglichkeit  der  Erleichterung,  der  Heilung.  Im  Paroxismus  der  Ver- 
zweiflung wird  Tristan  aufs  neue  in  tiefe  Umnachtung  gerissen.  Er 
verliert  das  Bewufstsein. 

Aber  nicht  die  allgemeine  traurige  Klage  weckt  ihn  daraus  und 
nicht  die  freche  Feindschaft  des  Tags.  Nein ;  aus  der  Tiefe  der  Nacht 
drang  ein  wundersamer  Strahl  zu  ihm:  Isolde  ist  nahe,  ist  da. 

Nach  einer  himmlichen  Vision  zwingt  sich  uns  die  Wirklichkeit  auf. 

Die  versengende  Sonne,  das  Blut  der  Wunde  sind  nur  mehr  Be- 
kundungen der  Freude  :  sie  sollen  die  Burg  überfluten.  »Sie,  die  ihm 
die  Wunde  ewig  schliefse«  ...  sie  naht  . . .  ihre  Stimme  ertönt  . . .  leuch- 
tend .  .  .  Doch  um  ihr  entgegenzugehen,  mufs  die  Fackel  verlöschen ;  — 
Tristan  wankt  und  fällt  leblos  in  Isoldens  Arme. 

Die  schöne  Tageshelligkeit ,  —  die  ihre  höchste  Täuschung  ge- 
wesen, sinkt  langsam  ins  Meer  hinab  und  wirft  noch  ihren  letzten 
Schein  gleich  einem  blutigen  Strahlenkranz  auf  die  vereinigten  Helden. 

Die  Rolle,  welche  die  Beleuchtung  in  diesem  Akte  durchzuführen 
hat,  ist  also  klar  vorgezeichnet.  Solange  das  Licht  nur  ein  Leidens- 
element für  Tristan  ist,  darf  er  nicht  direkt  davon  betroffen  werden. 
Sobald  er  es  aber  in  seiner  ganzen  Wirklichkeit  zu  erfassen  und 
seeligen  Visionen  zu  verschmelzen  vermag,  erleuchtet  es  sein  Antlitz. 

Darin  besteht  die  ganze  Aufgabe  des  Inscenierers,  und  dies  allein 
hat  die  Art  der  Verwendung  von  Malerei  und  Aufstellung  zu  bestimmen. 

Um  jene  Wirkung  zu  erzielen,  ist  eine  grofse  Beschränkung  des 
Lichtes  geboten  und  dafür  dem  Schatten  viel  Raum  zu  lassen.  Unter 
diesen  Verhältnissen  gewinnt  es  den  Anschein,  als  bestehe  für  die 
Gestaltung  der  Scenerie  keinerlei  Zwang.  Und  doch;  da  alles,  was 
die  Beleuchtung   in  günstiger  Weise  unterstützen  kann,   ernstlich  er- 
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wogen  werden  mufs,  und  da  alles  Dekorationsmaterial  in  diesem  Akte 
einzig  hierzu  berufen  ist,  so  kann  es  nicht  gut  mehrerlei  Arten  geben, 
den  vom  Dichter  gewählten  Ort  der  Handlung  auszugestalten.  Und 
man  wird  mich  deshalb  nicht  willkürlichen  Phantasierens  beschuldigen, 
wenn  ich  diesem  Bilde  gewissermassen  endgültige,  bestimmte  Fassung 
zu  geben  suche. 

Wie  man  einen  Kranken  mit  einer  schützenden  Wand  umgiebt, 
so  müssen  die  Burggebäude  die  linke  Seite  sowie  den  Bühnenhinter- 
grund abschliefsen  und  von  dort  sich  leicht  nach  rechts  hinüberziehen. 
Die  ersten  Coulissen  rechts  stellen  gleichsam  das  andere  Ende  der 
Schutzwand  vor,  so  dals  es  den  Anschein  gewinnt,  als  habe  man 
einige  ihrer  Teile  herausgenommen,  damit  die  Bühne  dem  Publikum 
ersichtlich  wird.  —  Die  beiden  Enden  der  »Wand  «  lassen  einen  weiten 
Ausblick  auf  den  Himmel  offen  und  sind  auf  dem  Erdboden  durch 
eine  Mauer  verbunden. 

Man  hat  dieser  Konstruktion,  wie  ich  sie  hier  in  grofsen  Um- 
rissen gegeben,  nur  das  Allernotwendigste  hinzuzufügen,  um  die 
Soffiten  zu  decken  und  den  Schatten,  der  über  dem  Burghofe  lagert, 
für  die  Augen  des  Publikums  genügend  zu  begründen.  Um  aber 
das  Spiel  des  Lichtes  auf  dem  Boden  zu  einem  lebendigen  zu  machen, 
sind  die  Praktikabein  auf  folgende  Weise  anzubringen.  Der  Fufs  des 
Gemäuers  auf  der  linken  Seite  der  Bühne  ist  in  seiner  ganzen  Länge 
von  einer  Strebemauer  begleitet,  welche  ihm  einen  lebendigeren  An- 
strich giebt,  ohne  es  seiner  Einfachheit  zu  berauben.  Von  der  Basis 
dieser  Strebemauer  aus  senkt  sich  der  Boden  ein  wenig,  erhebt  sich 
dann  wieder  und  bildet  die  Wurzeln  des  mächtigen  Baumes  unter 
welchem  Tristan  liegt ;  von  diesen  Wurzeln  aus  senkt  das  Terrain  sich 
wieder,  diesmal  aber  viel  tiefer,  so  dafs  zwischen  dem  Baume  und  der 
Mauer  rechts  ein  anscheinend  von  Schritten  vertiefter  Weg  erscheint, 
—  ein  Weg,  der  von  der  Thüre  im  Hintergrund  bis  zum  Vorder- 
grund führt.  Die  innere  Anfurt  der  nach  dem  Meer  zu  liegenden 
Mauer  ist  auch  leicht  erhöht.  Durch  diese  Art  von  Aufstellung 
wird  die  Bühne  zu  einer  von  links  nach  rechts  gesenkten  Fläche,  so  dafs 
das  von  rechts  kommende  und  immer  schiefer  hereinfallende  Licht 
schliefslich  den  Fufs  der  Strebemauer  trifft. 

Was   sich   in  dieser  Scenerie   gegen  die  Helligkeit  des  Himmels 
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abzuheben  hat,  mufs  Gegenstand  ganz  besonderer  Sorgfalt  werden, 
da  dem  Rahmen,  der  jenen  leuchtenden  Ausblick  umschliefst,  die 
äufserste  Einfachheit  zu  wahren  ist.  Der  hochgelegene  Punkt, 
von  welchem  aus  Kurwenal  den  Horizont  erspähen  kann,  mufs  auf 
der  rechten  Seite  der  Bühne  in  dem  Wandteil  angebracht  werden, 
welcher  die  ersten  Coulissen  abschliefst,  und  zwar  so,  dafs  er  die  ein- 
förmige Linie  der  Dekoration  nicht  fühlbar  bricht,  damit  Kurwenal 
sich  immer  noch  als  ausdrucksvolle  Silhouette  abheben  kann.  Es 
versteht  sich  von  selbst,  dafs  das  Meer  für  keinen  Zuschauer  sichtbar 
ist,  dafs  zwischen  der  Mauer  und  dem  Himmel  nichts  zu  erblicken 
sein  darf  und  dafs  der  Himmel  wolkenlos  blau  sich  wölbt. 

Im  Einklang  mit  der  natürlichen  Bethätigung  des  Lichtes  liegt 
Tristan  der  Öffnung  auf  den  Himmel  gegenüber,  und  zwar  von  so 
wenig  Beiwerk  als  möglich  umgeben;  denn  praktikable  Gegen- 
stände würden  eine  in  so  grofsen  Umrissen  durchgeführte  Scenerie 
nur  beeinträchtigen.  —  Kurwenal  hat  irgend  einen  Mantel  zwischen 
die  hervortretendsten  Baumwurzeln  gebreitet  und  Tristan  darauf  ge- 
bettet. Auf  dieser  improvisierten  und  kaum  ersichtlichen  Ruhestatt 
liegt  der  Kranke  ausgestreckt.  — 

In  weitere  Einzelheiten  bei  einem  Bilde  einzugehen,  dessen 
Charakter  schon  genugsam  gekennzeichnet  ist,  wäre  unnötig.  Suchen 
wir  nun  an  der  Hand  der  Partitur  die  Verwendung  des  Lichtes  heraus- 
zufinden. 

Eine  der  beigefügten  Skizzen  giebt  die  zu  erzielende  Gesamt- 
wirkung; das  Licht  ist  darauf  so  verteilt,  wie  es  während  des  Ver- 
laufs der  ersten  Hälfte  des  III.  Aktes  verteilt  sein  soll.  Die  andere 
Skizze  veranschaulicht  das  Ende  dieses  Aufzugs. 

Auf  Seite  215  beginnt  das  immer  goldiger  werdende  Licht  die  Füfse 
Tristans  zu  umspielen;  auf  S.  218  reicht  es  bis  an  seinen  Gürtel,  —  bei 
Seite  221  streift  es  sein  Antlitz;  S.  223  ist  Tristan  ganz  in  Licht  getaucht ; 
S.  225  umfängt  der  Strahl ,  was  Tristan  umgiebt.  Auf  S,  233 — 236  steht 
die  Beleuchtung  der  Bühne  auf  ihrem  Höhepunkt;  er  ist  allerdings  ein 
relativ  sehr  geringer;  denn  das  Stück  Mauer,  welches  im  Hintergrunde 
den  Ausblick  auf  den  Himmel  begrenzt ,  wirft  einen  tiefen  Schatten  auf 
den  Hof,  resp.  auf  das  Thor  und  seine  Anfurt.  Von  S.  236  an  ist  das 
Licht  mit  den  Farben  des  Sonnenuntergangs  gesättigt;  diese  Intensität 
verringert  sich  nun  rasch  während  der  Seiten  238 — 242  ;  die  bewegte  Scene 
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S.  245—248  spielt  sich  in  relativer  Dunkelheit  ab,  so  dafs  deren  Einzel- 
heiten sich  dem  Publikum  entziehen;  der  Vordergrund  wird  dagegen  von 
immer  blutigerem  Lichte  erleuchtet. 

Die  Praktikabein,  welche  den  Fufs  der  Mauer  bilden,  sind  vorteilhaft 
für  den  Kampf  (S.  248—249).  Kurwenal  kommt,  als  er  verwundet  wird, 
ins  Licht  zu  stehen  und  bricht  neben  Tristan  zusammen.  Keiner  der 
Mannen  Markes,  noch  derjenigen  Kurwenals  verlassen  den  Schatten.  — 
Mit  gröfster  Sorgfalt  müssen  die  Schlagschatten  der  Personen  in  diesem 
letzten  Auftritt  behandelt  werden,  so  dafs  Marke  und  Brangäne ,  die  dem 
Licht  den  Rücken  zukehren,  sich  in  dunklen  Silhouetten  abzeichnen,  ohne 
aber  dafs  ihre  Schatten  auf  die  beiden  Helden  des  Dramas  fallen.  —  Kur- 
wenal ist  in  den  von  Tristan  geworfenen  Schlagschatten  gefallen.  Von 
S.  254  an  nimmt  das  Licht  mehr  und  mehr  ab ,  bis  die  Dekorationen 
in  immer  dunklerer  Abenddämmerung  stehen.  Der  Vorhang  fällt  über 
einem  ruhigen,  gleichtönigen  Bilde,  in  welchem  das  Auge  nichts  mehr 
deutlich  unterscheidet  als  die  letzten  Tinten  des  Sonnenuntergangs,  die 
Isoldens  weifse  Gestalt  leise  umspielen. 


Es  ist  begreiflich,  dafs  man  die  vom  Meister  der  Partitur  beigefügte 
Dekorationsbeschreibung  mehr  als  ein  kurzes  Kommentar  des  Dramas 
aufzufassen  hat,  denn  als  eine  für  den  Inscenierer  wörtlich  zu  nehmende 
Angabe.  Denn  es  ist  klar  ersichtlich ,  dafs  Wagner,  um  die  In- 
scenierung  vorzuschreiben,  vom  Darsteller  wieder  zum  sachlichen  In- 
halt der  Dichtung  zurückgekehrt  ist.  Es  scheint  hier  sogar  beinahe, 
als  habe  der  Meister  die  Darstellungsform  aufserhalb  des  dichterisch- 
musikalischen Ausdruckes  gesucht. 

In  diesen  beiden  letzten  Akten  haben  Beleuchtung  und  Aufstellung 
die  Malerei  auf  ein  Minimum  zurückgeführt.  Der  Darsteller  selbst 
hat  in  ihnen  nicht  viel  darstellerische  Thätigkeit  zu  entfalten,  sondern 
sich  grösstenteils  darauf  zu  beschränken,  durch  seine  blofse  Gegen- 
wart auf  der  Bühne  zu  wirken.  Mit  dem  ersten  Akt  treten  wir  in 
das  Aufsenleben,  und  der  von  ihm  hervorgerufene  Konflikt  kommt 
uns  darstellerisch  nur  dann  in  seiner  vollen  Tragik  zum  Bewufst- 
sein,  wenn  dies  Aufsenleben  in  seiner  ganzen  Härte  verwirklicht  wird. 
Wenn  wir  andererseits  die  Berechtigung  haben  wollen,  das  scenische 
Schauspiel  in  den  folgenden  Akten  auf  seine  einfachste  Ausdrucks- 
form zurückzuführen,  so  müssen  wir  im  ersten  Akt  nicht  nur  die  Härte 
des  wirklichen  Lebens  zeigen,  sondern  aufserdem  auch  noch  ausdrücken, 
dafs  diese  Aufsenwelt  im  letzten  Grunde  blofs  ein  Schauspiel  ist, 
welches  von  seinen  Helden  verleugnet  werden  kann. 
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In  dieser  Beziehung  ist  die  Scenerie  dieses  Aktes  eine  der  glück- 
lichsten, die  es  geben  kann. 

Isolde  sucht  in  der  Dämmerung  ihres  Zeltes ,  das  Haupt  in 
die  Kissen  vergraben,  der  Wirklichkeit,  vor  der  es  ihr  graut,  zu 
entfliehen.  Ein  Echo  jenes  verhafsten  Lebens  trifft  ihr  Ohr.  Aufser 
Fassung  springt  sie  auf:  sie  empfindet  das  Lied  des  Matrosen  wie 
eine  persönliche  Beleidigung.  Das  Lügenhafte  ihrer  Zufluchtsstätte 
lastet  schwer  auf  ihr ;  sie  erstickt  in  den  Falten  ihres  Zeltes.  Da  sich 
ihr  die  Wirklichkeit  aufdrängt,  wird  sie,  Isolde,  ihr  die  Stirne  bieten, 
wird  sie  sich  willentlich  den  Anblick  dieser  Wirklichkeit  schaffen,  ihre 
Augen  daran  weiden :  auf  ihren  Befehl  öffnen  sich  die  Vorhänge  des  Zeltes. 

Durchtränkt  von  belebendem  Windhauch  strömt  die  freie  Luft 
in  grofsen  Zügen  herein!  Isolde  schaut  und  schaut,  trinkt  sich  das 
Auge  schmerzvoll  satt  an  diesem  Licht,  dessen  wundersamer  Anblick 
für  sie  nichts  weiter  mehr  ist,  als  was  dies  Licht  ihr  bedeutet: 
es  begünstigt  und  rechtfertigt  Tristans  Verrat.  Er,  der  Held,  läfst 
ihr  durch  seine  Gegenwart  die  Wirklichkeit  jener  Welt  zum  Bewufst- 
sein  kommen,  jener  Welt,  in  die  er  getaucht;  festgebannt  blickt  ihr 
Auge  auf  ihn.  Bald  vermag  sie  diese  passive  Stellung  nicht  mehr 
zu  ertragen;  und  da  sie  keine  Möglichkeit  sieht,  dem  Schauspiel  zu 
entfliehen,  so  will  sie  selbst  daran  teil  haben.  Der  Konflikt  steht 
drohend  bevor.  Isolde  mufs  —  durch  eine  raffinierte  dramatische  Grau- 
samkeit —  ihm  stumm  und  machtlos  anwohnen.  Die  Vorhänge  des 
Zeltes  schliefsen  sich  endlich  wieder  in  dem  Augenblick,  wo  für  uns, 
welche  das  durch  Isolde  gebotene  Schauspiel  von  aufserhalb  betrachten, 
diese  Doppelvorstellung  zu  etwas  Unerträglichem  wird. 

Die  Musik  schien  vor  der  verwirrenden  Wirklichkeit  verstummt 
zu  sein.  Sie,  die  Dienerin  eines  unendlich  gewaltigeren  Herrschers, 
wufste  nicht,  was  mit  jenen  glänzenden  Dingen  anfangen.  Jetzt, 
in  der  ruhigen  intimen  Dämmerung  des  Zeltes  kann  sie  ungehemmt 
überströmen.  Das  Aufsenleben  schlägt  freilich  zuweilen  in  brandenden 
Wogen  gegen  die  Wände,  —  was  aber  liegt  daran?  —  Die  Vor- 
hänge werden  sich  nicht  wieder  öffnen,  bevor  nicht  Tristan  und 
Isolde  die  Wirklichkeit  jenes  Schauspiels  verleugnet  haben ;  und  dann 
wird  ihnen  der  Zwang  zu  handeln,  augenblicklich  zu  handeln,  einzig 
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den  Aufschrei  höchsten  Leides  entreifsen ;    die  Tragweite  ihrer  That 
wird  aber  für  sie  nicht  mehr  vorhanden  sein. 

Die  Vorhänge  von  Isoldens  Zelt  bilden  also  im  vollen  Sinne  des 
Wortes  die  Trennung  zwischen  dem  Schauspiel  des  Aufsenlebens 
und  dem  Ausdruck  des  Innenlebens.  Der  Konflikt,  welcher  die 
Handlung  des  Dramas  ausmacht,  verkörpert  sich  hier  für  unser  Auge 
ganz  unmittelbar,  und  zwar  in  plastischer,  vom  dramatischen  Ausdruck 
vollkommen  gerechtfertigter  Weise,  von  den  einfachen  Bedingnissen 
des  Ortes  bis  zu  den  subtilsten  Forderungen  der  Klangwirkung. 

Es  erübrigt  für  den  Inscenierer  also  nur  mehr,  die  beiden  Bühnen- 
räume in  genügenden  Gegensatz  zu  einander  zu  stellen  und  durch 
Hinzuziehung  der  ausdruckvollsten  seiner  Hilfsmittel  die  wundervolle 
Anlage  der  ganzen  Scenerie  zur  Geltung  zu  bringen. 

In  Isoldens  Zelt,  welches  den  gröfsten  Teil  des  Aktes  hindurch 
allein  die  Bühne  darstellt,  geht  nichts  vor,  was  nicht  geeignet  wäre, 
das  Innenleben  des  Dramas  auszudrücken.  Brangäne  hat  wohl  die 
klassische  Rolle  der  »Vertrauten«,  ab°r  diese  Rolle  wird  durch  die 
Musik  umgewandelt.  Sie  ist  nicht  mehr,  wie  sonst,  ein  Notbehelf, 
der  die  Mitte  zwischen  der  Unwahrscheinlichkeit  eines  allzulange  hin- 
ausgezogenen Monologes  und  derjenigen  allzuvertrauten  Gedanken- 
austausches zwischen  den  Hauptpersonen  des  Stückes  hält :  die  Musik 
macht  sie  zu  einer  Stimme,  deren  Tragweite  die  eines  gewaltsam 
und  künstlich  herangezogenen  Gegenredners  weit  überragt.  Bran- 
gänens  Gegenwart  ist  daher  eine  wohlberechtigte  an  diesem,  dem 
Ausdruck  des  Innenlebens  geweihten  Ort,  in  dieser  Zufluchtsstätte, 
deren  Vorhänge  gleich  Lidern  sind,  die  sich  dem  Lichte  und  dem 
Ausblick  auf  das  Wirklichkeitsleben  verschliefsen  oder  öffnen.  t 

Die  Beleuchtung  dieses  Bühnenteiles  mufs  sehr  einförmig  sein 
und  so,  dafs  sie  keinerlei  Schatten  wirft.  Die,  wenn  auch  auf  das 
kleinste  Mafs  beschränkte  Verwendung  von  Rampenlicht  mufs  in- 
dessen das  charakteristische  Relief  der  Gesichtszüge  deutlich  zur 
Geltung  gelangen  lassen.  —  Das  Freilicht  hat  ungeheuer  hell 
zu  sein,  und  indem  es  verschiedene  Schatten  wirft,  im  Gegensatz 
zum  Zeltraum   zu   greifbarer  Wirklichkeit   zu  werden.     Was   die   im 
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Zelte  befindlichen  und  zwar  unbedingt  praktikabeln  Möbel  und 
anderen  Gegenstände  betrifft,  so  mufs  die  Beleuchtung  in  dem  Sinn 
günstig  auf  dieselben  wirken,  dafs  sie  möglichst  im  Räume  ver- 
schwimmen. Im  Freilichtteil  der  Bühne  wird  die  Ausdrucksfähigkeit 
der  Beleuchtung  ihren  Höhepunkt  erreichen,  indem  die  ausschliefslich 
durchgeführte  Praktikabilität  des  Dekorationsmaterials  die  Verschmel- 
zung der  Personen  mit  dem  Bilde  zuläfst.  Was  die  Malerei  in  dieser 
Scenerie  für  eine  Rolle  zu  spielen  hat,  geht  daraus  klar  hervor. 

Wenn  diese  Bedingungen  alle  gewissenhaft  erfüllt  werden,  ist  die 
eigentliche  Zusammenstellung  des  Bildes  gleichgültig.  Die  Bedingungen 
selbst  ziehen  aber  im  Hinblick  auf  die  Einzelausgestaltung  notwendiger- 
weise gewisse  Konsequenzen  nach  sich,  z.  B.  dürfen  das  Meer  und 
der  Himmel  nicht  sichtbar  sein ,  wenn  die  Zeltvorhänge  geschlossen 
sind ;  und  wenn  zu  Beginn  des  Aktes  Brangäne  einen  Zipfel  des  seit- 
lichen Zeltbehanges  aufhebt,  um  über  Bord  zu  schauen,  so  darf  der 
Zuschauer  nur  ein  unendlich  kleines  Stück  Horizont  erblicken  und 
die  Empfindung  freier  Luft  einzig  durch  die  Grelligkeit  des  Lichtes 
bekommen,  welches  die  Füfse  Brangänens  streift,  nicht  aber  genügend 
hereinfällt,  um  einen  Schlagschatten  auf  den  Zeltboden  zu  werfen. 
Der  Ort  der  Handlung  wird  leicht  durch  einige  Linien  charakteristischen 
Tauwerkes  zu  kennzeichnen  sein.  Die  Dichtung  ist  übrigens  von 
allem  Anfang  so  verständlich  in  dieser  Hinsicht,  dafs  Häufung 
maritimer  Zeichen  seitens  der  Inscenierung  wie  ein  plumpes  Wieder- 
käuen des  Textes  erscheinen  würde1). 

Wenn  sich  die  Zeltvorhänge  zum  erstenmal  öffnen  (S.  13  u.  14), 
überschreitet  das  fast  senkrechte  Aufsenlicht  nicht  die  Schwelle  des 
Zeltes.  Auf  Seite  80,  wenn  sie  sich  zum  zweitenmal  öffnen,  ist  das 
Licht  draufsen  weniger  grell  (denn  der  Nachmittag  neigt  seinem 
Ende  zu),  aber  schiefer.  Es  überflutet  den  Boden  goldig  hell  bis  zum 
Vordergrunde  und  wirft  die  Schlagschatten  der  Personen  gegen  das 
Publikum  zu.  Alles  für  die  Dekoration  Charakteristische  wird  dadurch 
zerstört.  Nur  eine  einzige  Teilung  beherrscht  das  Bild  noch:  die 
Personen ,  die  des  Empfanges  harren ,  und  die  in  Erwartung  des 
Königs  ihnen  Gegenüberstehenden.   Die  ersteren  (insbesondere  Tristan 


r)  Was  leider  bei  der  Aufführung  dieses  Aktes  immer  der  Fall  ist. 
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und  Isolde)  zeichnen  sich  für  das  Publikum  in  helldunkler  Silhouette 
ab,  da  sie  von  einem  schief  aus  dem  Bühnenhintergrund  hereinfallenden 
Lichtstrahl  getroffen  werden.  Die  letzteren  bilden,  da  sie  nicht 
unmittelbar  zwischen  das  Licht  und  den  Zuschauer  gestellt  sind,  viel 
heller  beleuchtete  Gruppen,  deren  Einzelheiten  vollkommen  ersichtlich 
werden. 


Fassen  wir  kurz  zusammen,  worin  die  Rolle  der  Inscenierung 
von  Tristan  und  Isolde  besteht.  —  Im  ersten  Akt  stellt  sie  dem 
Publikum  in  greifbarer  Form  den  Konflikt  dar,  welcher  das  Drama 
zu  einem  innerlichen  macht,  es  in  die  Seele  der  beiden  Helden  ver- 
weist. Die  Beleuchtung  spielt  für  Isoldens  Zelt  die  gleiche  negative 
Rolle  wie  für  die  Scenerie  des  zweiten  Aktes.  Jenseits  der  Zelt- 
vorhänge aber  erschliefst  es  dem  Publikum  die  ganze  Tragweite  des 
Opfers  und  bereitet  so  den  plötzlichen  Eindruck,  den  das  darauffolgende 
Bild  zu  wecken  hat,  vor.  Im  zweiten  Akt  haben  wir  das  höchste 
Mals  an  Vereinfachung  des  Dekorationsmaterials.  Um  sich  aber 
seinen  Anteil  am  scenischen  Schauspiel  zu  wahren,  hat  das  Drama 
durch  die  Rollen  der  Darsteller  eine  ausdrucksvolle  Praktikabeln- 
zusammenstellung  vorgeschrieben,  welche  die  im  Dienste  einer  höheren 
Absicht  stehende  Beleuchtung  so  viel  als  möglich  abzuschwächen 
sucht.  Im  dritten  Akt  herrscht  die  Beleuchtung  als  allmächtige 
Königin  und  bestimmt  das  übrige  scenische  Schauspiel.  Dunkelheit  und 
Licht  haben  im  Verlaufe  des  Dramas  dieselbe  Bedeutung  gewonnen 
wie  ein  Musikmotiv,  das,  wenn  es  einmal  festgesetzt  ist,  und  indem  es 
sich  weiter  entwickelt,  sich  ins  Unbegrenzte  zu  entfalten  vermag.  Der 
pathologische  Zustand  Tristans  verleiht  jenen  beiden  Begriffen  erhöhte 
Intensität,  und  das  in  die  überwältigende  Handlung,  in  welcher  sich 
die  Seele  der  beiden  Helden  verzehrt,  versenkte  Publikum  wüfste 
mit  einem  scenischen  Schauspiel,  das  es  davon  ablenkte,  nichts  an- 
zufangen. Es  würde  sogar  darunter  leiden;  denn  es  bedarf  für  seine 
Augen  eines  Eindruckes,  welcher  bis  zu  einem  gewissen  Grade  die 
unerhörte  Gewalt  des  Musikausdruckes  ausgleicht.  Die  Beleuchtung 
ist  das  einzige  Darstellungsmittel,  welches  dauernd  diesen  ersehnten 
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Eindruck  zu  schaffen  imstande  ist,  und  dessen  Inverwendungtreten 
im  poetisch-musikalischen  Text  seine  unmittelbare  Begründung  und 
Berechtigung  findet. 

Man  sieht ,  dafs  für  die  Inscenierung  des  Tristan  das  Feststellen 
des  Gesamtbildes  die  Hauptsache  ist.  Der  kurze  Überblick,  den  ich 
eben  davon  geboten,  legt  Zeugnis  dafür  ab.  Denn  ein  Inscenierer, 
welcher  mit  richtigem  Verständnis  für  die  seiner  Thätigkeit  zu  Grunde 
liegenden  Motive  in  die  Opfer  willigt ,  welche  dieses  Drama  von  ihm 
verlangt,  beweist  damit,  dafs  er  genug  persönliche  Kultur  besitzt, 
um  seinen  Geschmack  vor  groben  Verirrungen  zu  bewahren. 


Die  Inscenierung  des  Ring  der  Nibelungen. 

Richard  Wagner  hat  seinen  Partituren  zahlreiche  scenische  An- 
gaben hinzugefügt ,  die  man  ernstlich  in  Erwägung  zu  ziehen  hat. 
Doch  sind  sie,  trotz  ihrer  grofsen  Anzahl,  weit  davon  entfernt,  uns 
ein  vollständiges  Bild  der  Darstellung  zu  geben,  ja,  sie  sind,  was 
nur  die  Personen  betrifft,  sogar  ganz  fragmentarisch  gehalten.  Zudem 
ist  es  keineswegs  erwiesen,  dafs  diese  Angaben  alle  authentisch  seien, 
noch  dafs  sie  endgiltig  zu  den  Stellen  in  der  Partitur  gehören,  an 
welchen  wir  sie  eingefügt  finden.  Nun  bilden  aber  jene  Notizen  die 
einzigen  uns  vom  Meister  hinterlassenen  Willensäufserungen  über 
diesen  Gegenstand.  Er  wird  zwar  auch  in  verschiedenen  von  Wagners 
Schriften  berührt,  aber  blofs  in  sehr  allgemeiner,  von  der  Partitur 
ganz  losgelöster  Weise.  Was  die  unveröffentlichten  Regie-Manuskripte 
betrifft,  so  wissen  wir,  dafs  Wagner  für  die  Form  der  Darstellung 
selber  sich  erst  den  Weg  suchte,  so  dafs,  wenn  jene  Manuskripte 
einfach  ein  Abbild  früherer  Aufführungen  geben,  sie  nur  sehr  be- 
dingten Wert  besitzen;  denn  die  damaligen  Aufführungen  erschienen 
dem  Meister  einzig  als  tastende  Anfangsversuche  auf  dem  neuen  Ge- 
biete der  »scenischen  Dramaturgie«1).  —  Wären  aber  die  genannten 
Aufzeichnungen  —  was  sehr  unwahrscheinlich  ist  —  vollständige  und 
von  allen  Aufführungen  ganz  unabhängige  Inscenierungs  -  Entwürfe, 
so  müssen  sie,  neben  sehr  wertvollen  Anhaltspunkten,  doch  auch  das 
Gepräge  jenes  technischen  Mangels  enthalten,  den  wir  im  IL  Teil 
unserer  Studie  eingehend  behandelt  haben. 

Übrigens   entspricht  schon   die  einzige  Thatsache,   dafs  Wagner 


')   Siehe  Wagners  Schriften.     Band  X.    »Das  Bühnenweihfestspiel  in 
Bayreuth  1882«. 
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sich  dazu  entschlofs,  seine  Partituren  herauszugeben,  ohne  jeder  von 
ihnen  erschöpfende  Angaben  über  die  Regie  beizufügen,  dem  relativen 
Schweigen,  das  er  auch  in  seinen  Schriften  über  die  allgemeine  Dar- 
stellungsform seines  Dramas  bewahrt.  So  kommt  es,  dafs,  so  viele 
Anhaltspunkte  uns  auch  der  Meister  für  die  Wiedergabe  des  poetisch- 
musikalischen  Textes  hinterlassen  hat,  alle  entsprechenden  An- 
gaben über  die  Art  der  Darstellung  uns  von  des  Meisters  Hand 
gänzlich  fehlen.  Denn  alle  erdenklichen  Regiebücher  vermögen  die 
Lücke  nicht  auszufüllen,  welche  auf  diesem  Gebiete  in  Wagners 
Schriften  offen  geblieben  ist. 

Nun  bleibt  noch  die  sogenannte  Tradition.  Sie  aber  teilt  das  Los 
der  Regie-Manuskripte,  vreil  sie  aus  der  gleichen  Unvollständigkeit  oder 
Mangelhaftigkeit  der  damaligen  Darstellungselemente  erwächst.  Zudem 
hängt  ihre  Echtheit  nicht  allein  von  der  Gedächtnistreue  damaliger 
Zeugen  ab,  sondern  vor  allem  auch  von  deren  sehr  verschieden- 
gradiger  Urteilsfähigkeit;  also  ist  sie  immer  sehr  zweifelhaft.  — 
Aus  all  diesem  geht  hervor,  dafs  der  Wert  der  einzigen  Angaben, 
welche  wir  im  Zusammenhang  mit  der  Partitur  besitzen,  in  der  all- 
gemeinen einheitlichen  Absicht  besteht,  welche  ihnen  zu  Grunde 
liegt  und  deren  Inhalt  wir  nicht  kennen,  ja  —  was  noch  mehr  heifst  — 
deren  Zuträglichkeit  für  die  Gesamtwirkung  des  Kunstwerks  wir 
öfters  zu  bezweifeln  gezwungen  sind.  — 

Was  also  bleibt  uns,  wenn  einerseits  der  poetisch  -  musikalische 
Text  durch  eine  vom  technischen  Standpunkt  aus  mangelhafte  Dar- 
stellungsconception  beeinträchtigt  wird,  und  andererseits  die  jenem 
Texte  beigegebenen  Anhaltspunkte  eine  nur  relative  Tragweite  be- 
sitzen ? 

Es  bleibt  uns ,  was  ich  die  Einheitlichkeit  der  Absicht 
nennen  möchte ;  und  diese  Einheitlichkeit  wird  auch  die  einzig  giltige 
Rechtfertigung  für  jedwede  Inscenierung  der  Wagnerschen  Dramen 
sein.  —  In  was  besteht  sie? 

Wir  wissen,  dafs  das  Wort-Tondrama  voll  und  ganz  auf  seinen 
Schöpfer  zurückfällt,  d.  h.  dafs,  indem  es  durch  die  Partitur  —  ge- 
nauer genommen:  durch  das  musikalische  Zeitmafs  —  die  Zeit-  und 
Raumverhältnisse  der  Darstellung  bestimmt,  es  schon  in  seiner  ersten 
Conception  die  ganze  Darstellungsform  (Regie)  in  sich  schliefst.    Und 
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die  Einheitlichkeit,  welche  dadurch  erlangt  wird,  ist  es,  die  Richard 
Wagners  Dramen  fehlt.  Man  mufs  diese  Einheitlichkeit  daher  zu 
ersetzen  suchen  und  sich  hierfür  jede  einzelne  der  Partituren  so  voll- 
ständig als  möglich  zu  eigen  machen,  sie  dann  untereinander  vergleichen 
und  so  ihnen  ablauschen,  was  sie  von  des  Meisters  Absicht  durch- 
klingen lassen.  Nun  trachtet  man,  sie  mit  den  der  Partitur  an- 
gefügten Darstellungsangaben  in  Einklang  zu  bringen  und  endlich, 
unter  der  Einwirkung  dieser  Vorstudien,  für  jedes  der  Dramen  eine 
eigene  unabhängige  Darstellungsform  zu  concipieren.  Diese  letztere 
wird  notwendigerweise  den  Stempel  der  Individualität  tragen,  aus 
der  sie  geboren  wurde;  und  es  erübrigt  also,  sie  so  viel  als  möglich 
von  den  ihr  beigemengten,  allzu  persönlichen  Elementen  zu  reinigen. 
Dies  ist  das  einzige,  was  der  Kritik  zu  thun  anheimfällt;  denn  vor 
allem  erfordert  der  ganze  Vorgang  die  allergröfste  Ehrfurcht  dem 
Meister  gegenüber.  Diese  Ehrfurcht  allein  wäre  jedoch  unfruchtbar. 
Um  unser  Urteil  zu  leiten  und  vor  Verirrungen  zu  bewahren,  die  eben- 
sowohl durch  ein  Zuviel  an  Freiheit,  wie  ein  Zuviel  an  fanatischer 
Bewunderung  hervorgerufen  werden  könnten,  ist  die  Liebe  unerläfs- 
lich.  Nicht  nur  jene  unbestimmte  Liebe,  wie  wir  sie  dem  Schöpfer 
wunderherrlicher  Werke  entgegenbringen;  sondern  vielmehr  das  tiefere 
und  ganz  persönliche  Gefühl,  welches  ein  Mann  wie  Richard  Wagner 
in  jedem  erweckt,  der  ihn  ernstlich  zu  verstehen  sucht.  Unsere  Ehr- 
furcht wird  uns  lehren,  dasjenige  in  unserer  eigenen  Vision  zu  opfern, 
was  der  Verwirklichung  der  Vision  des  Meisters  widerstrebt,  und  uns 
so  ermöglichen,  dieser  letzteren  näher  zu  kommen;  —  unsere  Liebe 
aber  wird  uns  das  Recht  geben,  mit  grofser  Freiheit  die  Mittel  zu 
wählen  für  die  Erzielung  gröfstmöglicher  Intensität  und  Harmonie 
der  Darstellung. 

So  vorbereitet,  kann  jene  Einheitlichkeit  nicht  mehr  fehlen, 
welche  in  dem  Sinn  den  Charakter  des  Unbedingten  trägt,  als  nichts 
sie  zu  ersetzen  vermag,  wenn  eben  nicht  eine  unter  den  gleichen 
Bedingungen  von  einer  anderen  Individualität  geschaffene  Ein- 
heitlichkeit. Nun  ist  es  sehr  wahrscheinlich,  dafs  nach  verschiedenen 
Versuchen  dieser  Art,  sich  eine  Durchschnitts-Einheitlichkeit 
herausbilden  wird.  Denn  nachdem  die  Verschiedenheiten  ganz  selbst- 
verständlicherweise  in  untergeordneten  Motiven  wurzeln,   so  wird  es 
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auch  nicht  schwer  fallen,  sie  versöhnend  auszugleichen;  während  die 
wesentlichen  Grundprincipe,  da  sie  alle  den  gleichen  Ursprung  haben, 
auch  die  grölsten  Ähnlichkeiten  aufweisen  werden. 

Die  Einheitlichkeit  der  Absicht  ist  also,  wie  ich  schon 
gesagt,  die  Grundbedingung  für  die  Inscenierung  von  Richard  Wagners 
Dramen.  Denn  sie  sucht  die  denselben  fehlende,  ursprüngliche  Ein- 
heitlichkeit zu  ersetzen,  und  zwar  nicht  durch  eine  träge,  traditionelle, 
sondern  durch  eine  lebensvolle ,  weil  organisch  erwachsene  Dar- 
stellungsform. 

Die  vorbereitende  Assimilationsarbeit  kann  hier  natürlich  nicht 
erörtert  werden.  —  Ich  will  nur  aus  dem  schon  sehr  entwickelten  und 
ausgereiften  Darstellungs-Entwurf  die  allgemeinen  Grundbegriffe  ziehen. 

Bei  Besprechung  des  Ringes  im  IL  Teil  meiner  Studie  habe  ich 
es  absichtlich  unterlassen,  die  besondere  Form  des  »Rheingold«  hervor- 
zuheben. —  Dieses  Vorspiel  oder,  wie  Wagner  es  nennt:  der  »Vor- 
abend» zur  Ring-Trilogie,  nimmt  eine  ganz  eigentümliche  Stellung  in 
des  Meisters  Werk  ein  und  bildet  selbst  für  die  Theatergeschichte 
eine  in  ihrer  Art  einzig  dastehende  Erscheinung. 

Vor  allem  ist  in  Erwägung  zu  ziehen,  dafs  das  Rheingold  als 
Einführung  zu  einem  ungeheuer  grofsen  Drama,  und  auch  seiner 
Bezeichnung  nach  —  d.  h.  als  Vorabend  —  eine  eigene  unterschied- 
liche Handlung  besitzen  mufs;  sonst,  d.  h.  wäre  es  nur  willkürlich 
von  den  folgenden  Abenden  losgetrennt,  bliebe  es  trotz  dieser  Tren- 
nung ein  blofser  erster  Akt,  —  nichts  weiter.  —  Des  weiteren  ent- 
hält die  Musik,  wenn  sie  auf  solch  gewaltige  Gröfsenverhältnisse 
angewendet  wird,  notwendigerweise  den  Keim  zu  einer  Fülle  von 
Entwicklungen,  die  nicht  auf  einmal  verausgabt,  sondern  auf  den  Ver- 
lauf des  Ganzen  verteilt  werden  müssen.  Durch  die  Art  seiner  Stellung 
wird  also  dieses  Vorspiel  die  Grundmotive  so  wenig  als  möglich  zu 
entwickeln  haben  und  sich  daran  genügen  lassen  müssen,  diejenigen 
Elemente  des  dramatischen  Ausdrucks  vorzubringen,  deren  Kom- 
binationen es  zufällt ,  den  verbindenden  Faden  zwischen  den  nach- 
folgenden Teilen  zu  bilden.  —  Dafs  das  Rheingold  diese  beiden  Be- 
dingungen in  unübertrefflicher  Weise  erfüllt,  brauche  ich  wohl  nicht 
erst  hinzuzufügen. 


—     259     — 

Ehe  man  aber  vom  darstellerischen  Standpunkt  aus  an  die 
Einzelheiten  der  Partitur  herantritt,  erwächst  noch  eine  all- 
gemeine scenische  Bedingung,  die  in  höchstem  Mafse  Beachtung 
verlangt.  —  Das  Vorspiel  zu  einem  Drama,  in  welchem  die  Natur- 
erscheinungen eine  so  vorwiegend  realistische  Rolle  spielen,  mufs 
nämlich  entweder  eine  ganz  andere  Art  von  Erscheinungen  enthalten 
als  das  eigentliche  Drama  oder  wenn  die  gleiche  Art,  dann  in  ge- 
wissermalsen  hieratischer  Form,  durch  welche  der  andauernde  äufserste 
Realismus  der  folgenden  Teile  begründet  wird.  Kurz:  ein  auf  den 
gegebenen  Grundlagen  aufgebautes  Drama  kann  nur  einen  mythischen 
Ursprung  haben,  und  diesen  mufs  sein  Vorspiel,  in  seiner  Eigenschaft 
als  solches,  klar  zum  Ausdruck  bringen. 

Wie  hat  von  diesem  Gesichtspunkt  aus  Wagner  seinen  »Vor- 
abend« aufgefafst? 

Das  Rheingold  ist  ein  Werk  von  sozusagen  esoterischer  Trag- 
weite. Seine  Aufführung  mufs  etwas  von  jenen  Bildern  haben,  durch 
welche  die  Weisen  eines  Landes  ihre  Lehren  dem  Verständnis  des 
Volkes  zugänglich  machen.  Sind  diese  Bilder  nicht  rein  symbolische, 
so  enthalten  sie  in  einer  gewissen  Art  schon  den  Schlüssel  zum  ver- 
borgenen Heiligtum;  niemals  sind  sie  blofser  Schein,  und  daher  ent- 
sprechen sie  den  verschiedensten  Graden  geistiger  Entwicklung. 
Beschauliche  Seelen  vermögen  durch  ihre  Vermittelung  das  Unsag- 
bare ahnend  zu  erfassen. 

Nur  diejenigen,  welche  das  Glück  gehabt,  einer  Vorstellung  des 
Rheingold  in  Bayreuth  beizuwohnen  —  d.  h.  trotz  der  wesentlichen 
und  peinlichen  Mängel  der  Aufführung  in  der  einzig  günstigen  Seelen- 
stimmung — ,  kennen  jenes  vorher  nie  erlebte  Gefühl  von  Ergriffen- 
sein, das  die  ununterbrochene  Offenbarung  des  Unsagbaren  in  gleich- 
ununterbrochener Berührung  mit  den  dasselbe  umhüllenden  Schleiern 
in  ihnen  erweckt.  Und  doch  wissen  wir,  dafs  schon  das  Wort-Ton- 
drama an  sich  den  Charakter  überwältigenden  Idealismus  trägt. 

Was  aber  unterscheidet  denn  den  Idealismus  des  Rheingold  noch 
von  dem  aller  andern  Wort-Tondramen? 

Ich  wiederhole  es:  seine  esoterische  Natur.  Esoterisch 
heilst  hier,  dafs  die  musikalische  Offenbarung,  welche  das  Rheingold 

in   das  richtige  Verhältnis  zu  den  anderen  Teilen  des  Dramas  setzt, 
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in  gewissem  Sinne  erst  die  erste  Stufe  der  Erkenntnis  ist:  die  be- 
sondere Form  dieses  Vorspiels  erschöpft  eben  nicht  alles,  was  in  der 
dramatischen  Absicht  enthalten  ist,  weder  der  Handlung,  noch  dem 
poetisch  -  musikalischen  Ausdruck  nach.  Und  doch  genügt  merk- 
würdigerweise die  Art,  wie  die  Mittel  kombiniert  und  uns  dargeboten 
sind,  um  uns  die  unter  der  Musik  selbst  verborgene  Offenbarung 
erfassen  zu  lassen.  Mit  anderen  Worten:  die  darstellerische 
Fiktion  ist  im  Rheingold  eine  so  elementare,  dafs  sie  eine  dreifach 
potenzierte  musikalische  Fiktion  verträgt. 

Diese  im  Publikum  wurzelnde  Thatsache  beruht  —  so  will  es 
mir  scheinen  —  hauptsächlich  auf  dem  feierlichen  Gefühl  von  Ehr- 
furcht, welches  uns  überkommt,  wenn  ein  so  gewaltiges  Werk  wie 
der  Ring  beginnt.  Ja,  die  Dimensionen  üben  in  der  That  einen 
gewissen  Einflufs  auf  den  Geist  des  Zuschauers  aus,  und  er  ist  be- 
rechtigt, anzunehmen,  dafs  der  Wort-Tondichter  seine  Aufmerksam- 
keit nicht  für  so  lange  in  Anspruch  nehmen  würde,  hätte  er  ihm 
nicht  eine  Reihe  von  Eindrücken  zu  übermitteln  ,  welche  alles  All- 
tägliche überragen.  Die  elementare  Form  der  musikalischen  Motive 
bestärkt  ihn  noch  in  seiner  Überzeugung:  er  fühlt,  dafs  in  diesem 
Vorspiel  die  Grundsteine  gelegt  sind,  welche  ein  Riesengebäude  zu 
tragen  haben,  und  dafs  die  Tragweite  des  Rheingold  sich  über  die 
kurze  Abgebrochenheit  seiner  Formen  weit  hinaus  erstreckt.  —  In 
dieser  Stimmung  einerseits  und  durch  die  Art  der  Fiktion,  welche 
speciell  dem  Rheingold  zu  eigen  ist,  spiegelt  es  sich  doppelt  in  uns: 
einmal  als  Kunstwerk  an  sich  und  dann  als  Darstellung  vom  Be- 
ginn aller  Bethätigung  —  und  dies  letztere  Bild  ist  offen- 
bar ganz  verschieden  von  den  Bildern,  welche  durch  die  mannig- 
fachen Konsequenzen  jener  allerersten  Bethätigung  hervorgerufen 
werden. 

Man  wird  mir  hier  vorwerfen,  dafs  ich  auf  sehr  plumpe  Weise 
etwas  analysieren  will,  was  sich  analytisch  eben  nicht  zerlegen  läfst. 
Ich  gebe  dies  zu;  erhebe  aber  auch  nicht  den  Anspruch,  ein  Gebiet 
zu  erschliefsen ,  in  welches  allein  das  intuitive  Gefühl  einzudringen 
vermag.  Nur  der  Zweck,  den  ich  verfolge,  berechtigt  mich,  meinem 
Leser  durch  eine  freilich  —  willentlich  und  notgedrungen  —  sehr 
unvollständige  Auseinandersetzung  darzuthun,  worin  meine  Auffassung 
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der  Inscenierung  des  Rheingold  wurzelt,  und  sie  zu  rechtfertigen, 
indem  ich  nachweise,  dafs  sie  einzig  und  unmittelbar  aus  dem  Werke 
selbst  hervorgeht,  nicht  aber  der  Ausflufs  einseitiger  persönlicher 
Empfindung  ist. 

Während  der  Aufführung  des  Rheingold  müssen  dem  Zuschauer 
nicht  nur  alle  nebensächlichen  und  zufälligen  Motive  aus  dem  Wege 
geräumt  werden  —  (denn  er  fühlt  instinktiv,  dafs  alles  Nebensächliche 
und  Zufällige  der  späteren  Entwicklung  des  Dramas,  nicht  aber 
dessen  kurz  gefafsten  Grundlagen,  wie  sie  das  Vorspiel  enthält,  an- 
gehört), —  sondern  die  Darstellungsform  dieses  Vorabends  mufs 
dem  Zuschauer  auch  gestatten,  sich  so  unbegrenzt  als  möglich  dem 
hinzugeben,  was  ich  —  sehr  oberflächlich  —  die  dritte  Stufe  der  Er- 
kenntnis nennen  möchte,  und  worin  das  unsagbar  wundersame  Ge- 
heimnis des  Rheingold  liegt.  Nun  ist  aber  hierfür  die  Darstellungs- 
form der  nachfolgenden  Teile  des  Dramas  nicht  ohne  Einflufs;  viel- 
mehr wird  es  von  dem  Verhältnis,  welches  zwischen  ihr  und  der  des 
Rheingold  geschaffen  werden  kann,  abhängen,  inwieweit  der  Zu- 
chauer  stillschweigend  über  jene  drei  späteren  Teile  den  Zauber 
einer  Offenbarung  zu  breiten  vermag,  den  sie  an  sich  allein  nicht  in 
dem  Mafse  wie  ihr  Vorabend  besitzen.  Jener  unbeschreibliche  Ein- 
druck mufs  während  des  ganzen  Dramas  in  der  Erinnerung  des  Zu- 
schauers fortleben:  nicht  nur  gedanklich,  abstrakt  —  was  übrigens 
unmöglich  wäre  — ,  sondern  in  lebendig-greifbarer  Vergangenheit, 
deren  Bild  unbewufst  fortwirkt,  während  doch  die  ganze  Seele  durch 
die  dramatische  Entwicklung  gefangen  genommen  scheint. 

So  zerfällt  die  Inscenierung  des  Ring  in  zwei  getrennte, 
aber  voneinander  abhängige  Teile  :  einerseits  das  R  h  e  i  n  g  o  1  d , 
andererseits  die  Walküre,  Siegfried,  Götterdämmerung.  — 
Müssen  wir  —  besonders  für  diese  letzteren  —  zu  Kompromissen 
greifen,  so  hat  das  R  h  e  i  n  g  o  1  d  die  Konsequenzen  davon  zu  tragen. 
Ehe  man  darangeht,  die  Inscenierung  des  Rheingold  zu  gestalten, 
handelt  es  sich  also  darum,  festzustellen,  worin  die  Kompromisse  für 
die  darauffolgenden  Dramen  bestehen.  Dann  können  wir  erst  be- 
urteilen, ob  das,  was  wir  als  den  wesentlichen  Charakterzug  dieses  Vor- 
spiels zu  dem  gewaltigen  Drama  bezeichnet  haben,  mit  dem  notwendigen 
Gegensatz  zwischen  den  beiden  Darstellungsformen  vereinbar  ist. 
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Der  Grad  und  der  Charakter  des  Realismus  in  der  Conception 
eines  Wort-Tondramas  wird  von  dem  Gesetze  bestimmt,  das  Zeichen 
und  Ausdruck  einander  gegenüberstellt1).  Die  Conception  eines 
Dramas,  in  welchem  der  Realismus  eine  hervorragende  Rolle  spielt, 
wird  also  durch  die  Mifsachtung  jenes  Gesetzes  immer  geschädigt 
werden.  Um  die  Gesamtwirkung  eines  solchen  Dramas  während 
der  Aufführung  wieder  herzustellen,  wird  es  nötig,  zuweilen  einen 
Teil  des  Zeichens,  zuweilen  einen  Teil  des  Ausdrucks  zu  opfern 
—  was  eine  Verringerung  der  Intensität  an  allen  jenen  Stellen  der 
Partitur  zur  Folge  haben  wird,  an  denen  sich  jene  gegensätzlichen 
Elemente  berühren.  Um  diesen  ernsten  Mifsstand  auszugleichen,  wird 
man  jenen  beiden  Elementen  durch  irgend  welchen  Kunstgriff  den 
gröfstmöglichen  Intensitätsgrad  dem  Publikum  gegenüber  verleihen, 
und  im  Hinblick  darauf  den  realistischen  Charakter  der  Darstellung 
ziemlich  fühlbar  umwandeln  müssen.  Nun  ist  dies  aber  nur  möglich, 
indem  man  sich  mehr  oder  weniger  der  darstellerischen  Ausgestaltung 
des  Schauspiels  nach  der  Ausdrucksseite  hin  nähert;  so  dafs,  wenn 
z.  B.  das  Rheingold,  am  sich  von  den  anderen  Teilen  des  Dramas 
genügend  zu  unterscheiden,  diese  Ausdrucksform  der  Darstellung 
verlangte,  diese  dennoch  beeinträchtigt  würde  durch  den  Zug  von 
Realismus,  welcher  in  den  anderen  Teilen  neu  hinzutritt. 

Wagner  hat  im  R  h  e  i  n  g  o  1  d  eine  Harmonie,  welche  fast  derjenigen 
des  P  a  r  s  i  f  a  1  gleichkommt,  geschaffen,  aber  mit  ganz  verschiedenen 
Mitteln.  Die  ideale  Beweglichkeit  des  scenischen  Schauspiels ,  eine 
Beweglichkeit,  welche  im  Parsifal  enge  mit  der  Art  und  den 
Daseinsbedingungen  der  Personen  zusammenhängt,  löst  sich  im  Rhein- 
gold etwas  von  diesen  los  und  scheint  thatsächlich  selbst  und  an  sich 
Ausdruck  zu  werden;  nur  darf  man  nicht  vergessen,  dafs  hier  der 
elementare  Charakter  der  poetisch-musikalischen  Mittel  das  scenische 
Schauspiel  nicht  zu  völliger  Unabhängigkeit  berechtigt.  Die  Vor- 
herrschaft der  Verstandeselemente  des  Wortes  über  die  Ausdrucks- 
elemente der  Musik  bringt  eine  sehr  betont  realistische  zeitliche  Auf- 
einanderfolge der  Dinge  und  deren  Verkettung  durch  Ursache  und 
Wirkung  mit  sich.     Daraus  ergiebt  sich,  dafs  jene  ideale  Beweglich- 
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keit  des  scenischen  Schauspiels  nicht  die  unmittelbare  Folge  eines 
gewissen  Grades  von  Ausdruck  sein  kann,  sondern  einfach  aus  der 
Verpflichtung  erwächst,  dem  Publikum  gegenüber  das  allzu  realistische 
Nacheinander  darstellerisch  durch  eine  gewisse  Gleichzeitigkeit  oder 
Allgegenwart  aufzuwiegen. 

Dies  hat  Wagner  voll  und  ganz  erreicht:  wir  wohnen  einer 
Reihe  von  Handlungen  bei,  welche  gegenseitig  abhängig  voneinander 
sind,  und  doch  macht  die  glänzende  Entfaltung,  welche  den  Abschlufs 
des  herrlichen  Vorabends  bildet,  einen  Eindruck  von  Gesamtwirkung, 
die  fast  etwas  von  Gleichzeitigkeit  an  sich  hat:  wir  haben  nicht 
numerierte  Seiten  umgeblättert,  sondern  ein  wundersam  weites  Bild 
mit  dem  Blick  durchlaufen.  Der  Ausdrucksgrad,  dessen  wir  bedürfen, 
um  den  im  Realismus  der  nachfolgenden  Teile  liegenden  Fehler  aus- 
zugleichen, verringert  allerdings  das  Mafs  an  Ausdruck,  das  uns 
fürs  Rheingold  erlaubt  wäre;  doch  dies  entspricht  wieder  der 
speciellen  Beschaffenheit  dieses  Vorspiels.  Denn  die  Art,  wie  es 
textlich  und  musikalisch  sich  zusammensetzt,  verträgt  keinen  sehr 
hohen  Grad  von  scenischem  Ausdruck;  und  wir  wissen,  dafs  durch 
gesteigerte  Verwendung  des  Zeichens  die  Inscenierung  keineswegs 
reicher  wird,  sondern,  da  im  Wort-Tondrama  die  Menge  des  Zeichens 
immer  eine  minimale  ist,  gerade  in  der  Beschränkung  ihre  Aus- 
drucksfähigkeit findet.  Und  doch  gestatten  uns  die  grofse  Flüssig- 
keit und  der  elementare  Charakter  des  scenischen  Schauspiels  im 
Rheingold,  in  diese  Beschränkung  selbst  einen  Ausdruck  zu  legen, 
dessen  ganze  Natur  in  so  gewaltigem  Gegensatz  steht  zu  dem  Aus- 
druck der  nachfolgenden  Teile,  dafs  er  letzteren  zu  überbieten  scheint 
und  als  der  gröfsere  in  unserer  Phantasie  haften  bleibt.  So  bestätigt 
sich  uns  durch  das  Drama  selbst,  was  uns  der  erste  Blick  gesagt: 
dafs  das  Vorspiel  zu  einem  Landschaftsdrama  wie  der  Ring  es  ist, 
eine  hieratische  Form  für  seine  scenische  Ausgestaltung  fordert; 
und  durch  die  wesentlich  exklusive  Natur  des  Hieratismus  ist  auch 
keine  andere  Form  gleich  dieser  geeignet,  den  Gegensatz  zu  dem 
mannigfaltig  kunstvoll  kombinierten  scenischen  Spiel  zu  bilden,  wie 
es  die  auf  den  Vorabend  folgenden  Teile  des  Ring  verlangen. 

Doch  mufs  ich  mich  noch  über  das,  was  ich  hier  unter  »Hieratis- 
mus«   verstehe,    näher   erklären:   ich    will  damit   den  sehr  allgemein 


—    264    — 

gehaltenen  Charakter  der  Inscenierung  ausdrücken,  insbesondere 
was  die  im  Rheingold  enthaltenen  Naturerscheinungen  betrifft. 
Drei  Elemente  werden  nacheinander  darin  dargestellt :  das  Wasser, 
die  Luft,  das  Feuer.  Nun  lassen  uns  Inhalt  und  Stellung  des 
R  h  e  i  n  g  o  1  d  (als  Einführung  in  den  Ring)  nicht  im  Zweifel 
darüber ,  dafs  diese  Elemente  in  ihrer  typischen  Erscheinung  ge- 
bracht werden  müssen.  Doch  werden  Motive  von  so  elementarer 
Natur  wie  diese ,  wenn  sie  sich  selber  überlassen  bleiben ,  stets  mehr 
oder  minder  zufällige  Kombinationen  mit  sich  bringen,  welche  zwar 
den  Typus  nicht  direkt  beeinträchtigen,  ihm  aber  doch  viel  von  seiner 
Plastizität  nehmen.  Also  müssen  der  Art  und  Weise,  wie  sie  sich 
unserem  Auge  bieten,  enge  Grenzen  gezogen  werden,  und  hier  tritt 
der  hieratische  Geist  in  Thätigkeit.  Wir  vermögen  jene  höchste 
Harmonie,  die  in  jeder  von  der  Natur  hervorgebrachten  Zufälligkeit  liegt, 
nur  in  der  Abstraktion  zu  erfassen;  um  uns  nichtsdestoweniger 
ein  Bild  von  ihr  zu  machen,  haben  wir  die  Gesamtwirkung  der  Motive  in 
eine  unseren  Sinnen  verständliche  Sprache  zu  übertragen,  gleichwie 
die  Priester  uns  das  Mysterium  zugänglich  machen,  indem  sie  es  in 
Attribute  kleiden ,  welche  unserem  Bedürfnis  nach  Form  Genüge 
thun.  Was  der  Wahl  dieser  Attribute  hauptsächlich  zu  Grunde 
liegen  mufs,  ist,  ihren  Symbolismus  vor  jeder  willkürlichen  Ab- 
schweifung zu  bewahren  und  ihn  über  die  Schwankungen  des  blofsen 
Geschmackes  hinaus  zu  versetzen.  Daher  mufs  die  Zusammenstellung 
jener  Attribute  immer  in  einer  bestimmten  Grundidee,  welche  ihr  als 
Rechtfertigung  dient,  wurzeln. 

Der  Hieratismus  ist  daher  im  höchsten  Mafse  konservativ:  er 
zieht  den  persönlichen  Wünschen  haltgebietende  Grenzen.  So  mufs 
auch  die  Ausgestaltung  der  elementaren  Motive  des  R  h  e  i  n  g  o  1  d 
über  jedem  willkürlichen  Verlangen,  über  jedem  Für  und  Wider 
stehen ,  und  ihre  Typen  uns  in  einer  Form  aufzwingen ,  welche  jede 
Möglichkeit  blofsen  Zufalls  oder  persönlicher  Willkür  ausschliefst. 
Dies  bildet  doch  wohl  eine  Art  von  Hieratismus  oder,  wenn  man 
lieber  will,  von  Stilisierung;  —  obgleich  diese  letztere  Bezeichnung 
eine  schon  zu  willkürliche  Thätigkeit  in  sich  schliefst,  um  unserer  Ab- 
sicht wirklich  zu  entsprechen. 

Auf   diesen  allgemeinen  Grundlagen  können  wir,    ohne  fürchten 
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zu  müssen,  das  Gebiet  des  einen  oder  des  anderen  Teiles  zu  verletzen, 
an  die  Inscenierung  einerseits  des  Rheingold  —  andererseits  der 
Walküre,  des  Siegfried  und  der  Götterdämmerung  frei 
herantreten. 

Trachten  wir  nun  festzustellen,  in  welchen  Beziehungen  die  vier 
Teile  zu  einander  stehen;  denn  jeder  von  ihnen  zeichnet  sich  durch 
einen  besonderen  Charakter  aus,  dessen  Wurzel  man  in  der  drama- 
tischen Absicht  zu  suchen  hat,  welche  alle  Teile  vereinigt.  —  Diese 
Absicht  konzentriert  sich  in  der  Person  des  Gottes  —  Wotans. 
Wotan  ruft  das  scenische  Schauspiel  hervor,  ohne  ihn  hört  das  Drama 
auf  zu  sein.  Alle  Geschehnisse,  die  sich  vor  uns  entrollen,  sind  die 
Erfüllung  seines  göttlichen  Willens.  So  handelt  es  sich  um  eine 
Verhältnisfrage,  und  man  hat  daher  alles,  was  vor  sich  geht,  auf 
seinen  Ausgangspunkt,  eben  den  Willen  Wotans,  zurückzuführen,  und 
von  diesem  Standpunkt  aus,  d.  h.  immer  in  Beziehung  zu  den  Schwan- 
kungen dieses  Willens,  in  Erscheinung  treten  zu  lassen.  So  stehen 
wir  vor  zwei  Grundbedingungen :  einerseits  zu  erkennen ,  dafs  jener 
Wille  unausgesetzt  waltet,  also  allgegenwärtig  ist,  und  andererseits, 
dafs  die  Ereignisse  ein  Leben  gewinnen  müssen,  das  hinter  dem  ihnen 
von  jenem  Willen  verliehenen  Leben  nicht  zurücksteht. 

Was  das  Wesentliche  im  R  i  n  g  ausmacht,  ist,  dafs  die  durch  den 
Gott  hervorgerufenen  Ereignisse  zu  der  geheimen  Triebfeder  seiner 
Thätigkeit  im  Gegensatz  stehen  —  dafs  der  Gott  sich  dessen  bewufst 
wird  —  und,  machtlos,  ihren  Lauf  zu  hemmen  oder  zu  wenden,  darauf 
verzichtet,  sie  weiter  zu  lenken,  so  dafs  er  die  Lösung,  welche  sein  Ende 
bedeutet,  als  passiver  Zuschauer  erwartet.  Daher  zerfällt  von  diesem 
Standpunkt  aus  das  Drama  in  zwei  Teile;  im  ersten  waltet  der  aktive, 
im  zweiten  der  passive  Wille  Wotans ;  also  einerseits  R  h  e  i  n  g  o  1  d  und 
Walküre  und  andererseits  Siegfried  und  Götterdämmerung. 

Im  zweiten  Teil  erkennen  wir  deutlich,  inwiefern  nicht  zu 
wollen  keineswegs  ein  Element  der  Freiheit  ist;  besonders  bei  einem 
Gott  kann  die  Bethätigung  des  Willens  nur  enden,  indem  der  Gott 
selbst  untergeht:  indem  Wotan  darauf  verzichtet,  seine  Geschöpfe 
zu  lenken,  macht  er  sie  damit  nicht  unabhängig,  sondern  setzt  sie 
waffenlos  all  den  Gefahren  eines  Daseins  aus,  welches  er  selbst  ihnen 
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g-eschaffen  hat;  willentlich  entzieht  er  ihnen  seine  Hilfe.  Daraus 
erwächst  für  das  scenische  Schauspiel  als  solches  ein  sehr  hoher 
Grad  von  Intensität;  denn  enger  als  je  ist  Wotan  damit  verknüpft; 
er  verzichtet ,  also  giebt  er  alles  zu  und  identifiziert  sich  so  selbst 
mit  seinen  von  ihm  verlassenen  Geschöpfen.  Darin  finden  wir  auch 
die  Erklärung  dafür,  dafs  die  Götterdämmerung  sich  ohne  die 
persönliche  Gegenwart  des  Gottes  auf  der  Bühne  abspielen  kann.  In 
der  That,  je  näher  der  Untergang  rückt ,  um  so  mehr  enthält  die 
Handlung  —  welcher  Art  sie  auch  sei  —  hinter  ihrer  äufseren  Er- 
scheinungsform denjenigen,  dem  jener  Untergang  droht.  —  Dank  der 
Musik  hat  der  Wort-Tondichter  vermocht,  uns  jene  seltsame  Synthese 
vorzuführen;  nachdem  er  das  Wesentliche  des  Dramas  in  den  ersten 
Teilen  aufgebaut  hat,  steht  ihm  durch  die  Konsequenzen  ein  so  reiches 
Material  zur  Verfügung,  dafs  er  dadurch  berechtigt  ist,  von  nun  an 
nur  durch  Suggestion  auf  das  Publikum  zu  wirken.  Der  scenische 
Vorgang  dient  ihm  hierbei  nur  als  Zeitmafs  und  bildet  eigentlich  den 
Gegensatz  zur  Intensität  des  musikalischen  Ausdrucks ;  denn  einzig 
und  allein  in  diesem  Ausdruck  ist  das  Wesen  des  Dramas  enthalten. 
Die  unbeschreibliche  Gewalt  der  Götterdämmerung  ist  aufserdem 
auch  ein  Ergebnis  der  kolossalen  Dimensionen  des  Dramas;  der  in 
diesem  letzten  Teil  zu  reiner  Musik  gewordene  Ausdruck  würde  ohne 
eine  derartige  äufsere  Entwicklung  unverständlich  bleiben;  daher 
ist  letztere  eine  Notwendigkeit. 

Vom  darstellerischen  Standpunkt  aus  ist  diese  Anlage  der  Götter- 
dämmerung ungeheuer  merkwürdig :  das  scenische  Leben  scheint  voll- 
kommen unabhängig  von  einer  Ausdrucksintensität  der  Musik,  welche 
zur  formalen  Bedeutung  des  scenischen  Schauspiels  in  gar  keinem 
Verhältnis  steht,  —  und  nichtsdestoweniger  empfängt  es  von  der 
Musik  sein  Zeitmafs  und  seine  Verhältnisse:  sie  sind  untrennbar  mit- 
einander verbunden;  und  dennoch  sehr  verschieden  an  Wert.  Dies 
mufs  aber  sein;  denn  einzig  durch  diese  Verschiedenheit  —  und 
zwar  je  stärker  sie  hervortritt  —  vermag  dem  Publikum  die  Absicht 
des  Wort-Tondichters  verständlich  zu  werden.  Also  handelt  es  sich 
darum,  den  Gegensatz  so  fühlbar  als  möglich  zu  machen,  so  dafs 
selbst  der  Uneingeweihteste  imstande  ist,  ihn  unwiderlegbar  und  ohne 
Verstandesarbeit  voll  und  überzeugend  zu  empfinden.    Nachdem  nun 


—     267     — 

selbstverständlich  die  Partitur  keinerlei  Modifikationen  unterzogen 
werden  darf,  so  mufs  die  eigentümliche  Stellung  der  einzelnen  Teile  zu 
einander  durch  die  Art  des  scenischen  Schauspiels  gekennzeichnet 
werden;  d.  h.  diese  mufs  sich,  in  der  Götterdämmerung,  ihrem 
Principe  nach,  wesentlich  von  derjenigen  der  vorhergehenden  Teile 
unterscheiden.  Daher  erscheint  es  notwendig,  dafs,  wollen  wir  die 
Unabhängigkeit  zum  Bewufstsein  bringen,  mit  welcher  das  innere 
Drama  —  die  wesentliche  Handlung  —  sich  entwickelt,  so  müssen 
wir  vor  allem  eine  vollkommen  klar  bestimmte  Form  der  Darstellung 
geschaffen  haben,  wie  sie  den  ersten  Teilen  des  Dramas  entspricht, 
und  sie  dann,  sobald  wir  an  die  Götterdämmerung  herantreten, 
in  eine  sehr  fühlbar  anders  geartete  Darstellungsform  verwandeln : 
symphonisch  setzt  sich  die  schon  offenbarte  Vision  fort,  und  die  da- 
neben einherschreitende  dramatische  Handlung,  welche  ihr  als  Zeit- 
mafs  dient,  wird  in  der  neuen  Inscenierung  Mittel  und  Wege  finden, 
sich  unabhängig  von  der  musikalischen  Suggestion  zu  bethätigen. 

Das  Drama  selbst  giebt  uns  genügende  Berechtigung  zu  diesem 
Verfahren:  vom  Augenblick  an,  in  welchem  wir  die  Götter-  und 
Heroenwelt  verlassen,  um  in  die  Welt  der  Willkür  der  armen  Sterb- 
lichen zu  treten,  erscheint  Wotan  nicht  mehr  auf  der  Bühne.  Dies 
Herabsteigen  auf  eine  andere  Stufe  kann  man  durch  die  Art  der 
Inscenierung  leicht  wiedergeben,  nur  mufs  diese  Note  ziemlich  stark 
betont  werden,  um  jedes  Mi fs Verständnis  zu  vermeiden. 

Daher  hat  man  vor  allem  herauszufinden,  was  für  jene  Heroen- 
welt darstellerisch  bezeichnend  ist  und  sie  von  der  Welt  der  Menschen 
unterscheidet.  —  Der  Ring  kann  seine  Inscenierung  nur  sehr  indirekt 
in  dem  mythischen  Boden  wurzeln  lassen,  aus  welchem  das  Drama 
selbst  hervorgeht.  Die  nicht  symbolische,  sondern  im  Gegenteil 
typische  Bedeutsamkeit  erreicht  darin  eine  so  klare  Bestimmtheit, 
dafs  hierdurch  das  Drama  hoch  über  jede  rein  mythologische  Färbung 
hinausgehoben  wird ;  und  diese  typische  Bedeutsamkeit  ist  so  geartet, 
dafs  das  Verlangen  in  uns  rege  wird,  die  auftretenden  Personen 
nach  unserem  Gutdünken  zu  kleiden  und  sie  in  einen  Rahmen  zu 
versetzen,  in  welchem  sie  uns  näher  rücken.  Es  giebt  blofs  eine  Mög- 
lichkeit, diesem  Verlangen  zu  entsprechen ;  nämlich :  nur  den  elemen- 
Larsten    Forderungen   der   Kostüme   und  Dekorationen  Rechnung   zu 
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tragen.  Dies  ist  eine  Charakteristik,  die  mit  der  heroischen  Er- 
scheinungswelt in  keinerlei  Widerspruch  steht ,  sondern  sie  vielmehr 
sehr  prägnant  zum  Ausdruck  zu  bringen  scheint.  Was  die  Welt  der 
Sterblichen,  die  Welt  der  Willkür  betrifft,  so  mufs  sie  als  solche 
auch  willkürlich  behandelt  werden:  und  da  es  hierfür  nicht  genügen 
würde ,  das  scenische  Bild  mit  unnützen  Details  zu  überladen ,  mufs 
man  vielmehr  dessen  Princip  selber  verändern. 

Das  Rhein gold  zu  Beginn  des  gewaltigen  Dramas  und  die 
Götterdämmerung  am  Ende  desselben,  müssen  sich  also  ihrem 
darstellerischen  Charakter  nach  von  den  dazwischen  liegenden  Teilen 
deutlich  unterscheiden.  Den  Charakter  des  Rh  ein  gold  haben  wir 
schon  festgestellt;  derjenige  der  Götterdämmerung  hängt  von  dem  ganz 
eigentümlichen  scenischen  Ausdruck  ab,  welchen  die  Walküre  und 
Siegfried  fordern ;  denn  es  ist  wohl  selbstverständlich,  dafs  eine  will- 
kürliche Form  eben  nur  willkürlich  ist,  im  Gegensatz  zu  irgendwelcher 
anderen,  dafs  sie  nichts  Absolutes,  sondern  nur  etwas  ganz  Relatives  ist. 

Die  Walküre  und  Siegfried  haben  offenbar  viele  Analogien; 
was  sie  indessen  endgiltig  voneinander  trennt,  ist,  dafs  die  Walküre 
noch  vom  aktiven  Willen  Wotans  beherrscht  wird,  während  im 
Siegfried  das  Drama  schon  ohne  unmittelbares  Eingreifen 
dieses  Willens  seinen  Verlauf  nimmt.  Siegfried  ist  also,  durch 
sein  Wesen  selber,  weit  mehr  »Schauspiel  fürs  Auge«  (scenisches 
Schauspiel)  als  die  Walküre.  Hierunter  ist  zu  verstehen ,  dafs, 
indem  die  Persönlichkeit  Wotans  sich  immer  mehr  und  mehr  mit  der 
scenischen  Handlung  identifiziert,  sie  im  Siegfried  die  beiden 
Gegenpole  des  Dramas  einander  nähert ,  um  sie  in  der  Götter- 
dämmerung in  gleichzeitigem  Ausdruck  zu  vereinen. 

Das  poetisch-musikalische  Gleichgewicht  und  der  für  Siegfried 
so  charakteristische  Reichtum  der  Darstellung  (ich  denke  hier  be- 
sonders an  die  beiden  ersten  Akte)  kommen  sicher  daher,  dafs  die 
beiden  Faktoren  noch  nicht  identisch  geworden  sind :  Wotan  ist  noch 
sichtbar  da,  und  wir  sehen  ihn  sich  selber  wie  in  einer  ruhigen 
Wasserfläche  bespiegeln.  Später  reifst  ihn  das  Zerstörungswerk  in 
seinen  unwiderstehlichen  Strudel :  wir  vernehmen  dann  wohl  noch  die 
mächtige  Stimme  des  Gottes,  aber  sein  Antlitz  vermögen  wir  nun 
nicht  mehr  zu  schauen. 
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Trotz  der  im  höchsten  Mafse  realistischen  Aufeinanderfolge  der 
Ereignisse  befindet  sich  im  Siegfried  jenes  Element,  welches  ich 
als  das  der  musikalischen  Allgegenwart  bezeichnet  habe  — 
d.  h.  dasjenige,  welches  im  Ring  gleichsam  Wotan  selber  ver- 
körpert — ,  in  vollkommenem  Einklang  mit  dem  episodischen 
Element,  so  dafs  hier  das  Problem  der  Darstellung  mittels  jenes 
gleichen  Realismus  gelöst  ist,  der  es  anderwärts  zu  einem  unlös- 
baren macht. 

Die  Walküre  ist  weniger  glücklich.  In  vieler  Hinsicht  kann 
sie  als  das  am  schwersten  zu  inscenierende  von  Wagners  Dramen 
betrachtet  werden.  Die  Popularität  der  Walküre  beruht  auf  dem 
eigentümlichen  Zauber  einiger  Episoden,  die,  infolge  vieler  und  grofser 
Kürzungen  in  der  übrigen  Partitur,  auf  den  meisten  unserer  Bühnen 
ganz  übertrieben  in  den  Vordergrund  treten.  Um  das  Publikum  zu 
unterhalten,  führt  man  ihm  nacheinander  einen  blutschänderischen 
Ehebruch,  einen  häuslichen  Zwist,  den  Todeskampf  zweier  Liebenden 
u.  s.  w.  vor ;  und  da  all  dies  an  sich  schon  sehr  spannend  ist,  so  wird 
nach  der  Daseinsberechtigung,  nach  dem  tieferen  Grund  dieser  Er- 
eignisse nicht  gefragt.  Warum  ist  nun  dieser  Teil  des  Ring  das 
einzige  von  allen  Wagnerschen  Dramen,  das  unsere  Bühnen  so  ganz 
und  gar  zu  entstellen  vermögen  ?  Eine  Erscheinung  wie  der  Wanderer 
im  Siegfried  bleibt,  wie  immer  man  sie  auch  verstümmeln  mag,  stets, 
was  sie  ist :  schon  in  der  Thatsache  allein,  dafs  Wotan  erscheint,  ver- 
körpert sich  der  erhabene  Gedanke  des  Dramatikers.  Die  unsichtbare 
Gegenwart  des  Gottes  im  I.  Akt  der  Walküre,  seine  stolze  Haltung 
im  IL  Akt,  als  er,  von  seinem  eigenen  Willen  betrogen  und  verfolgt, 
zum  Bewufstsein  kommt,  dafs  die  Welt  sich  ihm  entzieht  —  sein  ver- 
zweifeltes und  eingreifendes  Dazwischentreten  im  III.  Akt  —  sind  da- 
gegen so  komplizierte  Motive,  und  der  Zuschauer  bedarf,  um  sie  zu 
erfassen,  solch  aufmerksamer  Hingebung  an  die  Sprache  des  Wort- 
Tondichters,  dafs  einzig  der  feinste  Takt  es  dem  Inscenierer  ermög- 
lichen wird,  auch  nur  halbwegs  sich  seines  Amtes  wert  zu  erzeigen. 

Der  Grund  liegt  darin,  dafs  hier  der  technische  Fehler,  den  ich 
in   der  Darstellungsconception   des  Meisters  aufgedeckt  habe1),  offen 
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zu  Tage  tritt:  das  realistische  Princip  des  scenischen  Schauspiels  ver- 
gewaltigt das  Drama,  und  man  fühlt  in  der  Walküre  von  Anfang 
bis  zu  Ende  den  verzweifelten  Kampf  des  Dichters  und  Musikers 
gegen  ein  Element,  das  seinem  mächtigen  Willen  widerstrebt. 

Ja,  der  Realismus  der  Darstellung  verleiht  in  der  That  der 
Episode  eine  Wichtigkeit,  die  mit  dem  Allgegenwartscharakter  der 
Musik  unvereinbar  zu  werden  droht.  Die  glückliche  Anlage  des 
Siegfried  und  der  Götterdämmerung  ist  etwas  verhältnis- 
mäfsig  Zufälliges:  die  Walküre  legt  Zeugnis  dafür  ab.  Sie  zeigt 
in  leider  nur  allzu  glänzender  Weise,  dafs  das  Wort-Tondrama  nicht 
auf  realistischer  Grundlage  ruhen  kann,  sondern  den  Realismus,  wie 
die  scenische  Täuschung,  einzig  als  fakultativ  in  Verwendung 
tretendes  Ausdrucksmittel,  welches  einem  höheren  Principe  unterstellt 
ist,  enthalten  darf.  In  den  Meistersingern,  Siegfried  und  der 
Götterdämmerung  hat  Wagner  den  Realismus  in  seine  drama- 
tische Absicht  mit  hineingezogen;  in  der  Walküre  aber  hat  der 
Realismus  den  Meister  mitgerissen.  Deshalb  ist  es  auch  bis  zu  einem 
gewissen  Grade  entschuldbar,  wenn  das  Publikum  die  Tragweite  dieses 
wunderbaren  Werkes  mifskennt,  und  die  Klagen  über  diese  Thatsache 
sind  ungerecht.  Denn  gerade,  wenn  wir  unserer  ganzen  visuellen 
Fähigkeit  bedürfen  würden,  um  die  verborgene  innere  Handlung  zu 
erfassen  —  gerade  dann  gestaltet  der  Dramatiker  die  äufsere  Er- 
scheinungswelt so  glänzend,  dafs  wir  geblendet  werden,  und  er 
umsonst  die  Tiefe  seines  Gedankens  enthüllt :  um  diese  Tiefe  zu  schauen, 
müfsten  wir  eigentlich  die  Augen  schlief sen.  Und  wenn  Wagner  im 
I.  Akt  Tristan  uns  sehr  allmählich  und  mit  grofser  Vorsicht  klar 
macht,  dafs  dies  eben  die  Haltung  ist,  die  er  von  uns  verlangt,  — 
so  konnten  wir  hinter  dem  zauberisch  reichen  scenischen  Schauspiel 
der  Walküre  jene  Absicht  des  Meisters  unmöglich  vermuten. 

Es  gehörte  ein  fabelhaftes  Genie  —  ein  Genie,  das  wir  nicht 
ermessen,  zu  dem  wir  nur  bewundernd  aufschauen  können  —  dazu, 
unter  jenen  Bedingungen  die  Partitur  der  Walküre  zu  schaffen 
und  die  widerspenstigen  Elemente  zu  zwingen,  die  Grenzen  ihrer 
Macht   zu   überschreiten1).     Dem  Inscenierer  fällt  hier  also  die  Auf- 


0  Besonders  der  IL  Akt  bietet  ein  merkwürdiges  Beispiel  dafür,  wie 
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gäbe  zu,  das  durch  das  realistische  Princip  so  stark  geschädigte 
scenische  Gleichgewicht  zu  Gunsten  der  Partitur  wiederherzustellen. 
Er  wird  trachten  müssen,  den  verschiedenen,  in  der  Walküre  alle  aus- 
schliefslich  dem  episodischen  Teil  des  Dramas  angehörenden  Bildern 
einen  ungeheuer  einfachen  Anstrich  zu  geben,  damit  sie  hierdurch 
der  Darstellungsform  derjenigen  Stelle  näher  kommen,  in  welchen  sich 
das  innere  Drama,  gleichsam  aufserhalb  der  Dekorationen,  entwickelt : 
durch  dieses  Verfahren  werden  die  Personen  bedeutend  mehr  in  den 
Vordergrund  treten  und  gleichzeitig  |  wird  die  materielle  Realität  des 
scenischen  Schauspiels  abgeschwächt,  so  dafs  der  Überreichtum  der 
Inscenierung  nicht  mehr  die  Intensität  der  Musik  beeinträchtigt,  sondern 
letztere  wieder  den  Platz  einzunehmen  vermag,  den  die  innere  Hand- 
lung des  Dramas  ihr  verleiht.  Übrigens  wird  man  bei  der  Zusammen- 
setzung der  Dekorationen  (besonders  derjenigen  des  II.  und  des 
III.  Aktes)  die  den  episodischen  Ereignissen  zukommenden  scenischen 
Anordnungen  nach  denen  richten  müssen,  welche  dem  Walten  der 
musikalischen  Allgegenwart  zu  dienen  bestimmt  sind.  Man  wird 
auch  zu  verhüten  suchen,  dafs  diese  letztere  in  unmittelbare  Berührung 
mit  der  zufälligen  Episode  tritt,  d.  h.  dafs  aufserhalb  jener  Scenen, 
in  welchen  die  innere  Konzentration  ihren  Höhepunkt  erreicht,  die 
Personen  Gebrauch  von  ihr  machen.  Haben  nun  die  Personen  das 
innere  Drama  zum  Ausdruck  zu  bringen,  so  trennt  sie  dies  mehr 
oder  weniger  von  der  sie  umgebenden  Erscheinungswelt,  von  den 
Dekorationen;  daher  ist  ihnen  in  diesen  Scenen  der  Vordergrund  be- 
stimmt. Von  hier  ausgehend,  gelangt  man  durch  die  tausenderlei 
feinen  Nuancen,  über  welche  der  Wort-Tondichter  verfügt,  zum  rein 
dekorativen  Leben.  —  Baut  man  die  Dekorationen  nach  diesem  Principe 
auf,    so  wird  die  Walküre  sehr  deutlich  das  zur  Geltung  bringen, 


der  Meister  durch  eine  besondere  Anordnung  der  Ereignisse  ersetzt,  was 
die  Starrheit  des  scenischen  Schauspiels  ihm  versagt.  Dieses  Verfahren  ist 
ohne  Zweifel  ein  indirektes  und  in  diesem  Sinne  dem  wesentlichen 
Charakter  des  Wort-Tondramas  entgegengesetzt;  aber  ein  Richard  Wagner 
konnte  es  sich  im  Vertrauen  auf  seine  Kraft  erlauben.  —  So  wird  z.  B. 
durch  die  blofse  Thatsache,  dafs  das  Auftreten  Siegmunds  und  Sieglindens 
unmittelbar  auf  die  Scene  zwischen  Wotan  und  Brunhilde  folgt,  in  der  Seele 
des  Zuschauers  jenes  Gefühl  feierlicher  Auflehnung  hervorgerufen,  welches 
durch  ein  flüssigeres  scenisches  Princip  schon  lange  vorher  mit  Leichtigkeit 
geweckt  und  forterhalten  hätte  werden  können. 
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wodurch  sie  sich  von  Siegfried  unterscheidet.  Denn  in  den  beiden 
ersten  Akten  des  Siegfried  gelangt  das  innere  Drama  nur  sehr 
indirekt  zum  Ausdruck:  sein  Träger  —  Wotan-Wanderer  —  über- 
mittelt es  uns  einzig  durch  sein  Erscheinen  im  Hintergrund 
des  scenischen  Bildes,  und  seine  Gegenwart  wird  allein  um  einer 
sehr  fesselnden  episodischen  Handlung  willen  ausdrucksvoll. 
So  läuft  zwar  die  allgemeine  Anlage  des  scenischen  Schauspiels  im 
Siegfried  mit  derjenigen  der  Walküre  parallel,  aber  dennoch  stehen 
sie  in  vollem  Gegensatz  zu  einander. 

Die  letzte  Dekoration  aus  der  Walküre  finden  wir  sowohl  im 
Siegfried  wie  in  der  Gott erdämmerung  wieder;  sie  bildet  fürs 
Auge  nicht  nur  das  äufsere  Bindeglied  zwischen  den  drei  Teilen,  sondern 
führt  immer  wieder  auf  den  inneren  Kern  des  Dramas  hin.  Durch 
diese  Thatsache  gewinnt  sie  die  Bedeutung  einer  dramatischen  Rolle 
und  mufs  daher  auch  als  solche  behandelt  werden.  Freilich  darf 
man  daraus  nicht  schliefsen,  dafs  diese  Dekoration  besonders  reich 
an  malerischen  Motiven  sein  müsse!  Ganz  im  Gegenteil  beherrscht 
hier  mehr  denn  irgendwo  der  Darsteller  die  Dekoration.  Die  grofse 
Zahl  und  der  sehr  wechselnde  Charakter  der  Scenen,  welche  sich  in 
diesem  Bilde  abspielen,  zwingen  den  Inscenierer,  eine  Art  von 
geographischem  Relief  zu  schaffen,  dessen  verschiedene,  der  poetisch- 
musikalischen Handlung  vollkommen  angepafste  Durchschnittsflächen 
perspektivisch  ein  durch  seine  schlichte  Einfachheit  ausdrucksvolles 
Ganzes  bilden,  dessen  Einzelheiten  erst  im  Verlauf  und  auf  Grund 
der  Handlung  Bedeutung  gewinnen  x). 

Wir  sehen  also :  die  W  a  1  k  ü  r  e  hat  sich  vom  Siegfried  durch 
die  Schlichtheit  ihrer  Dekorationen  auszuzeichnen;  der  reiche,  aber 
sehr  mafsvolle,  harmonische  Charakter  der  Inscenierung  des   Sieg- 


0  Es  versteht  sich  wohl  von  selbst,  dafs  die  scenische  Täuschung  beim 
plastischen  Aufbau  dieser  Dekoration  nicht  als  bestimmender  Faktor  in 
Betracht  kommt.  Was  aber  die  Möglichkeit  —  welche  unbedingt  geboten 
sein  mufs  —  das  Bild  sehr  rasch  zu  wechseln,  anbetrifft,  so  kann  ich  mich 
hier  auf  eingehende  Erklärungen  über  einen  so  ausschliefslich  technischen 
Gegenstand  nicht  einlassen,  sondern  behalte  es  mir  für  eine  gröfsere  Arbeit 
vor,  in  welcher  die  Inscenierung  des  Ring  bis  ins  einzelne  behandelt  werden 
wird. 


—     273     — 

fried  steht  hinwieder  zur  Inscenierung  der  Götterdämmerung 
in  klarem  Gegensatz,  da  letztere  die  Unabhängigkeit  des  musikalischen 
Ausdrucks  vom  scenischen  Schauspiel  durch  den  glänzenden  und  fast 
willkürlichen  Überreichtum  dieses  Schauspiels  zu  betonen  hat. 

Die  Art  und  Weise  der  Darstellung  bildet  im  Ring  also  ge- 
wissermafsen  ein  crescendo:  ihr  Ausgangspunkt,  der  sakramentale 
Hieratismus  des  R  h  e  i  n  g  o  1  d  langt  stufenweise  bei  der  übermäfsigen 
Häufung  der  Zufallserscheinungen  in  der  Götterdämmerung  an. 
Vergessen  wir  aber  nicht,  dafs  die  Schlufskatastrophe  die  scenischen 
Elemente  des  Rheingold  wieder  auf  die  Bühne  bringt  und  so  die 
darstellerische  Einheitlichkeit  des  Dramas  gewahrt  bleibt. 

Der  undurchführbar  scheinende  Realismus  des  Ring  kann  somit 
zu  einem  gewaltigen  Element  des  Ausdrucks  werden  und,  richtig 
moduliert,  durch  die  ganze  Tetralogie  jene  Idealität  verbreiten,  welche 
das  Wesen  des  Wort-Tondramas  ausmacht. 


Appia,  Die  Musik  und  die  Inscenierung.  iS 


ZEICHNUNGEN. 

Die  dem  vorliegenden  Teil  beigegebenen  Zeichnungen  machen 
keinen  Anspruch  auf  künstlerische  Ausführung.  Die  Dekorationen 
eines  Wort-Tondramas  existieren  nur  während  dessen  Aufführung ; 
aufserhalb  dieser  Aufführung  kann  man  sie  blofs  in  eine  technische 
Aufzeichnung  festbannen,  die  etwa  dem  entspricht,  was  die  Noten 
der  Partitur  für  die  Musik  sind  oder  was  durch  eine  Gesamtheit  von 
ganz  bestimmtem  Material,  wie  z.  B.  die  Instrumente  des  Orchesters 
oder  der  Organismus  des  Darstellers,  verkörpert  wird.  —  Um  die 
Zeichnungen  nichtsdestoweniger  bis  zu  einem  gewissen  Grade  geniefs- 
bar  zu  machen  und  eine  gewisse  günstige  Suggestion  auf  den  Leser 
ausüben  zu  können,  hat  der  Autor  versucht,  durch  einige  sogenannte 
malerische  Züge  ihnen  mehr  Relief  zu  geben  und  so  das  fehlende 
Leben  halbwegs  zu  ersetzen.  Einem  Künstler  wird  es  nicht  schwer 
fallen,  die  wesentliche  Idee,  losgetrennt  von  diesen  Zugaben, 
heraus  zu  ziehen. 

Der  Autor  fühlt,  dafs  er  sich  mancherlei  Mifsverständnissen  aus- 
setzt, indem  er  diese  Zeichnungen  der  Öffentlichkeit  übergiebt,  ohne 
jeder  einzelnen  eine  detaillierte  Begründung  hinzuzufügen.  Doch 
würde  dies  zu  weit  führen,  um  hier  Raum  zu  finden.  Deshalb  bittet 
er  den  Leser,  die  Conception  der  Scenerien  als  die  Frucht  ehr- 
furchtsvollen und  hingebenden  Studiums  der  Dramen  zu  betrachten, 
für  die  sie  bestimmt  sind T)  und  nicht  als  den  Ausflufs  rein  persön- 
lichen  Geschmackes    oder   einer   vorübergehenden  Laune    ihres  Ur- 


')  Die  Zeichnungen  zum  Ring  des  Nibelungen  gehören  einem 
vollständigen,  gewissenhaft  durchgeführten  Scenario  an,  welches  der  Ver- 
fasser beabsichtigt,  späterhin  zu  veröffentlichen. 
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hebers.  —  Sie  können  daher  weder  verstanden,  noch  abgeurteilt 
werden,  ehe  man  sie  nicht  aufmerksamst  mit  der  Partitur  verglichen 
hat.  Die  beigegebenen  kurzen  Erklärungen  haben  den  einzigen 
Zweck,   dem  Leser  die  Rekonstruktion   des  Drama   zu  erleichtern1). 

DER  RING  DES  NIBELUNGEN. 

Ein  Bild  aus  jedem  der  vier  Teile, '  um  zu  zeigen,  wie  die  Scenerie 
sich  aus  der  hieratischen  Einfachheit  des  Rhein gold  allmählich 
zur  willkürlichen  Überfülle  der  Götterdämmerung  entwickelt. 

(Rechts  und  links  vom  Zuschauer.) 

Rheingold  II.  Bild. 

Auf  die  Leinwand  des  Hintergrundes  sind  die  ersten  Grund- 
schichten Walhalls  gemalt.  Diese  erheben  sich  bis  zu  den  Soffiten 
und  verlieren  sich  in  denselben,  ehe  die  Götterburg  noch  irgend 
welchen  Stil  zur  Schau  zu  tragen  hat.  —  Sie  m u f s  in  der  Mitte 
liegen.  Zwischen  dieser  Hintergrund  -  Leinwand  und  dem  grofsen 
praktikabeln  Raum  des  Vordergrundes,  auf  welchem  sich  die  Hand- 
lung abspielt,  hat  man  sich  den  Rhein  zu  denken.  —  Die  Erdspalte 
rechts  führt  nach  Nibelheim;  die  höhlenartige  Vertiefung  links  ist 
der  Erscheinung  Erdas  bestimmt.  — 

Das  gleiche  Bild. 

Nachdem  Freya  fortgeführt  ist:  fahle  Herbstfärbung,  durch  die 
Art  der  Beleuchtung  hervorgebracht.  —  Walhall  ist  unsichtbar,  durch 
Nebel  verhüllt-,  die  Welt  zu  Füfsen  der  Götterburg  auch  nur  in  ver- 
schwommenen Umrissen  zu  erkennen. 

(Ich  habe  mich  schon  weiter  oben  darüber  ausgesprochen,  dafs 
es  hier  zu  weit  führen  würde,  das  Verfahren  zu  erklären,  durch 
welches  man  in  der  neuen  Inscenierung  die  Coulissen  und  die  den 
Himmel  vorstellenden  Dekorationsstücke  ersetzen  kann;  denn  diese  Er- 
klärung ist  nur  rein  technisch  möglich.) 


J)  In  meiner  (bei  Fischbacher  in  Paris)  schon  veröffentlichten  Schrift 
«La  mise  en  scene  du  drame  wagnerien«  sind  Einzelheiten  und 
Beispiele  enthalten,  welche  die  vorliegende  Studie  ergänzen. 

18* 
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Walküre  in.  Akt. 

Die  Gesamtanlage  der  Scenerie  mufs  sehr  lebendig  den  Eindruck 
hervorrufen ,  dafs  man  sich  auf  dem  Gipfel  eines  Berges  befindet : 
würde  der  vollständige  Stamm  der  Tanne  wiedergegeben,  so  wäre 
damit  jener  Eindruck  vernichtet;  daher  darf  das  Vorhandensein  des 
Baumes  nur  angedeutet  werden. 

Die  Walküren  kommen  über  den  Abstieg  der  rechten  Seite  her- 
ein, wodurch  sie  einen  freien,  schönen  Anlauf  nehmen  können ;  sodann 
verteilen  sie  sich  (dem  detailliert  und  gewissenhaft  durchgeführten 
Scenario  gemäfs)  über  den  ganzen  Gipfel;  wenn  Wotan  auftritt, 
bleibt  er  auf  dessen  Mitte.  —  In  den  Scenen  speciell  mit  Brunhilde 
steigt  er  auf  die  Plattform  herab,  welche  zum  Vordergrund  führt 
und  bleibt  auf  derselben.  —  Einzig  für  den  Höhepunkt  seiner  Unter- 
redung mit  Brunhilde  kommt  er  wirklich  in  den  Vordergrund ,  ge- 
winnt dann  wieder  die  Plattform.  —  Brunhilde  liegt  schlafend  rechts  auf 
dem  Felsen.  —  Wotan  verschwindet  hinter  dem  engen  Felspfad,  der 
auf  die  höchste  Spitze  führt,  im  Feuerschein.  —  Siegfried  erscheint 
(im  nachfolgenden  Teil)  an  der  gleichen  Stelle,  an  der  Wotan  ver- 
schwunden ist.  —  Er  bleibt  sehr  lange  auf  dem  Felsen  rechts,  auf 
welchem  Brunhilde  schläft;  —  beide  berühren  dann,  nur  für  einen 
Augenblick,  den  Vordergrund  und  erklimmen  hierauf  die  Mitte  des 
Gipfels.  —  Siegfried  geht  mit  Grane  über  die  Bodensenkung  ab, 
hinter  welcher  in  der  Mitte  die  letzten  Tannengipfel  sichtbar  werden. 
—  Wenn  Brunhilde  allein  ist,  sitzt  sie  auf  der  steinernen  Stufe,  die 
zur  Höhle  führt  —  mit  Waltraute  bleibt  sie  auf  der  Plattform,  welche 
den  Gipfel  vom  Vordergrunde  trennt;  —  erst  für  Waltrautens  Er- 
zählung ist  der  Vordergrund  gestattet.  —  Danach  gehen  beide  auf 
die  Plattform  zurück.  —  Siegfried  erscheint  als  Günther  (Götter- 
dämmerung) auf  der  Spitze,  welche  die  vor  dem  höchsten  Felsen- 
gipfel liegende  Kluft  überragt. 

Siegfried  I.  Akt. 

Diese  Dekoration  hat  einen  Innenraum  darzustellen,  der,  an  und 
für  sich  kleinlich ,  auch  sehr  kleinlich  hergerichtet  und  ausgestattet 
ist,   als  Aufenthalt  für  einen  kleinen  Menschen,  der  ständig  zu  Hause 
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sitzt;  denn  wir  sind  bei  Mime,  und  ein  —  noch  dazu  sehr  furcht- 
samer —  Zwerg  wird  sich  nicht  in  einer  grof sen,  weiten  Höhle  nieder- 
lassen. Siegfried  mit  seiner  schönen,  hohen  Gestalt  fühlt  sich  nicht 
wohl  in  solcher  Behausung,  und  dem  Publikum  mufs  der  Eindruck 
dieses  Unbehagens  sehr  lebendig  übermittelt  werden.  —  Daher  ist 
es  notwendig,  den  Bühnenraum  durch  eine  Art  geologischer  Erd- 
oder Steinschicht,  die  ganz  dunkel  und  farblos  zu  halten  ist,  zu  ver- 
kleinern. -  Das  Licht,  welches  durch  die  vordere  thürartige  Öffnung 
auf  den  unebenen  Höhlenboden  fällt,  ist  warm  gefärbt;  dasjenige, 
welches  durch  die  als  solche  unsichtbare  Öffnung  des  Hintergrundes 
hereinfällt,  sickert  vorher  durch  das  Waldesgrün  und  mufs  daher  einen 
grünlichen  Schimmer  haben.  —  Wenn  Mime  oder  Siegfried  beim 
Ambos  beschäftigt  sind,  wenden  sie  das  Gesicht  dem  Höhlen- 
eingang zu  (nicht  aber  dem  Publikum).  —  Siegfried  tritt  durch 
die  vordere  Öffnung  rechts  ein  —  wirft  sich  dann  auf  den  am  Fufse 
des  mittleren  Höhlenpfeilers  liegenden,  in  volles  Sonnenlicht  getauchten 
Felsen  —  dann  auf  den  Felsen  rechts  im  Vordergrund.  —  Die  ver- 
schiedenen Gerätschaften  links  stammen  von  Mime  und  entsprechen 
dessen  Zwerggestalt.  —  Der  Wanderer  kommt  aus  der  Mitte  des 
Hintergrundes  und  setzt  sich  an  die  Ecke  der  Bank,  welche  den 
Feuerherd  umgiebt;  er  geht  ab  durch  die  vordere  Öffnung  rechts. 
—  Wenn  Siegfried  am  Feuer  steht,  hält  er  den  Griff  des  Blasebalgs 
mit  der  linken  Hand  und  sieht  ins  Publikum.  —  Mime  geht,  um 
seine  kleine  Küche  zu  besorgen ,  zwischen  den  beiden  in  den  Fels 
eingehauenen  Kastennischen  und  dem  langen ,  flachen  Felsen  links, 
der  ihm  als  Tisch  dient ,  hin  und  her.  —  Wenn  er  am  Herde  be- 
schäftigt ist,  steht  er  auf  der  Bank,  auf  welcher  der  Wanderer  sich 
niedergelassen  hatte. 

Götterdämmerung  in.  Akt.    I.  Bild. 

Diese  Dekoration  mufs  aus  geologischen  Schichten  bestehen,  damit 
durch  das  in  dieser  Art  wiedergegebene  Erdreich  und  die  verstreuten 
Felsstücke  die  Wahrscheinlichkeit  der  Rheintöchter-Scene  ermöglicht 
werde.  —  Siegfried  bleibt  zuerst  beim  grofsen  Felsen  stehen,  der 
links  überhängt;  später  ein  wenig  tiefer  unten.  —  Die  Rheintöchter 
gruppieren  sich  bei  ihrem  zweiten  (ernsten)  Erscheinen  vor  den  grofsen 
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Felsen  in  der  Mitte  —  dann,  ehe  sie  verschwinden ,  schwimmen  sie 
bewegt  hin  und  her  zwischen  den  Klippen  rechts  und  berühren  fast 
den  Vordergrund,  —  Günther  setzt  sich  links  neben  der  einzelstehenden 
Birke  nieder ,  Siegfried  und  Hagen  auf  der  anderen  Seite  der  Birke, 
der  Mitte  zu.  —  Die  Bodensenkung  in  der  Mitte  des  Bühnenvorder- 
grundes dient  dazu,  in  die  Gruppierung  der  auf  die  Erde  hingestreckten 
Mannen  mehr  Abwechslung  zu  bringen  und  ihre  Stellung  Siegfried 
(nicht  dem  Publikum)  gegenüber  genügend  zu  betonen.  — 
Hagen  sucht  seine  Kräuter  oberhalb  des  starken  Baumstammes  links ; 
dann  steigt  er  wieder  herab  und  bleibt,  um  Siegfried  das  Trink- 
hörn  zu  reichen,  auf  den  Rasenstufen  stehen,  auf  welchen  der  Held 
sich  niedergelassen;  von  dort  aus  nimmt  er  auch  später  seinen  An- 
sprung,  um  Siegfried  zu  töten.  Letzterer  bricht  auf  der  Senkung  der 
Bühnenmitte  zusammen. 

Die  Verteilung  von  Licht  und  Schatten  mufs  in  diesem  Bilde 
sehr  scharf  betont  werden,  um  auch  fürs  Auge  den  Ruf  Siegfrieds 
ausdrucksvoll  zu  machen: 

»Kommt  herab!    Hier  ist's  frisch  und  kühl!« 


Pierer'sche  Hofbuchdruckerei  Stephan  Geibel  &  Co.  in  Altenburg. 


. 


Der  Verfasser  bringt  dem  Leser  in  Erinnerung,  dass  gerade 
für  die  >.  Walhall-Landschaft  l  die  Farbe  eine  Hauptrolle  spielt. 
Das  ganze  grosse  praktikable  Terrain,  auf  -welchem  die  Handlung 
sich  abspielt,  leuchtet  in  jenem  frischen,  ungebrochenen,  saftigen  Grün, 
wie  es  den  Alpenwiesen  zu  eigen  ist.  Einzig  die  beiden  rissigen  Ein- 
schnitte (für  Nifelheim  und  für  Erda)  zeigen  nacktes  Erdreich  und 
Gestein.  Der  Hintergrund  —  die  von  der  Götterburg  überragte  Welt  - 
ist  zum  grossten  Teil  ein  Ausblick  auf  weite  Wälder  aus  der  Vogel- 
perspektive. 

Über   all'    diesem   verschiedenen    Grün    erhebt   sich    Walhall 
mächtig,  felsig,  künstlich. 
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